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قدر دانی 


متن پیش رو حاصل تلاش برای نگارش پایان‌نامة دورة کارشناسی ارشد است که 
همزمان قرار بود ذیل پروزه تاریخ سینمای ایران پیش از انقلاب» همراه با تعدادی 
پژوهش دیگر توسط معاونت توسعة فناوری و مطالعات سازمان سینمایی به‌عنوان 
مرجعی کامل در اختیار علاقه‌مندان قرار گیرد. دلایل عدم تحقق این وعده روشن 
نیست و گرچه بارها از آقای علیرضا قاسمخان دربارة آن پرس‌وجو کردم که دبیری 
مجموعه را بر عهده داشت جواب روشنی دستگیر نشد» جز آنکه گویی سازمان 
سینمایی تمایلی به انتشار این مطالب نداشت. با وجود گذشت نزدیک به چهار سال 
از پایان نگارش این پژوهش همواره رنج بی‌استفاده ماندن آن بر سینه سنگینی 
می‌کرد زیرا از یک سو معتقدم پژوهش تا زمانی که در بوتف خوانده‌شدن و نقد 
قرار نگیرد» فاقد ارزش است و از سویی دیگر؛ برای به سرانجام رساندن این متن از 
امکانات مادی و معنوی عمومی بهره برده‌ام. پس نتیجة کار نیز متعلق به عموم است 
و باید در دسترس همگان قرار بگیرد. به همین منظور تصمیم به انتشار گرفتم و 
امیدوارم کمکی باشد به گسترش مطالعات نظری پیرامون سینمای ایران. 

هنگام انتخاب موضوع پژوهش بسیاری از دوستان و اساتید معتقد بودند در 
سینمای پیش از انقلاب» مقوله‌ای به نام فیلم تجربی وجود نداشته است» علاوه 
بر اینکه جستجو پیرامون منابع مرتبط نیز نامیدکننده بود. گویی نزد منتقدان 
و پژوهشگران سینمای ایران پیش از انقلاب» جز فیلم‌های تجاری سینمای بدنه 
(فیلم‌فارسی) و موج نو گونة دیگری وجود نداشته یا درخور توجه نبوده است. 
علی‌رغم قدرت جربان ترجمه تأسف‌آورتر این است که در ایران؛ نمی‌توان متون 


۳ _ امیر یغمایی 


چشمگیری در زمینة فیلم تجربی یافت و به همین دلیل؛ انجام پژوهش با چنین 
موضوعی را بسیار دشوار می‌کند. پس تا حدی مجبور شدم چرخ را از ابتدا اختراع 
کنم و برای یافتن ردپای سینمای تجربی در ایران؛ چاره‌ای نبود جز مطالع سینمای 
جهان که نتیجه آن » فصل‌های ابتدایی است. باید اشاره و تأکید کنم دانش مختصر 
و عدم دسترسی کافی به متون و فیلم‌های غیر ایرانی مرتبط با موضوع؛ بی‌شک 
سبب بروز کاستی‌های بسیار در فصل‌های آغازین شده که امیدوارم اين نقصان از 
جانب خوانندگان بخشیده شود. متأسفانه در ارتباط با آثار ایرانی » عدم توجه کافی به 
آهمنگه سفق بو نارق افو با ای قیلم‌ها نها سار نع نام 
باقی نماند و این امر» امکان شناخت و قضاوت جامع دربارة سینمای خارج از جریان 
اصلی قبل انقلاب را دشوار کزده است. با این وجود تمام تلاش به کار بسته شند تا با 
نگاهی منصفانه و تا حد امکان» دقیق و موشکافانه این موضوع بررسی شود و امیدوارم 
خلاأهای موجود توسط خوانندگان تذکر داده شود. 


در انتها می‌خواهم تشکر کنم از آقای محمود اربابی که در مسیر این پژوهش از 
زاهتعایء کک‌های اشان پهشته شم سب آفای غلیرضا خاسعتان که 
علی‌رغم اختلافات جزئی و دلگیری » بابت بی‌توجهی به سرنوشت این پژوهش؛ لطف 
و اعتماد خود را دريغ نکردند. 
و به‌صورت ویژه سپاسگزار خانم لادن طاهری مسئول فیلم‌خانة ایران و همکاران 
ایشان هستم که صبور و هم‌دل» در به نتیجه رساندن این پژوهش پاری‌دهنده بودند. 
و در آخر و شاید مهم‌تر از همه سپاسگزار رفاقت احسان زیورعالم عزیز هستم که 
همواره در بدترین دوران» شعلة هميشه روشن وجودش ‏ اطرافیان او را به امیدواری 
و ادامه‌دادن ترغیب می‌کند و مسعود خانی که با حوصله» دقت و دانشی که در 
زمینهةٌ سینما دارد» با زحمت زیاد به تکمیل و ویرایش این نوشته همت کرد. صادقانه 
می‌گویم بی وجود اين دو نفر و دوستانی که در نشر بوم به آزادی فکر و قلم متعهدند» 
این کتاب هرگز به سرانجام نمی‌رسید. 
تهران 
آبان ۱۳۰ 


نوشتن مقدمه برای کتابی که دیگری نوشته است؛ آن هم نویسنده‌ای جوان که در 
این وائقسا قدم‌هایشن کندتر از خواسته‌هایش برداشته می‌شوذ» می‌توانه حداقل 
برای نگارنده کمی سخت و حتی واجد رنگ‌وبویی از خودخواهی باشد. ده‌ها صفحه 
به همت دیگری نوشته می‌شود و آن شخصیتی که نه زحمتی بابتش کشیده و 
نه دقیقه‌ای به ايدة کتاب اندیشیده. باید آغازین صفحات آن زحمت ارزشمند را 
بنویسد. از همین رو پیش از شروع هر گفته‌ای» باید بگویم کتاب پیش روی شما 
محصول زحمت جوانی است که در تلاش برای بودن در فضایی به قول معروف 
رسمی؛ حالا تصمیمش بر اشتراک گذاری زحمتی چند ساله؛ میان علاقه‌مندان به 
سینماست و این مهم بی‌منت ممکن شده است. پس فارغ از هر قضاوتی» جسارت 
و سخاوت امیر یغمایی» در زمانة زر و زور ستودنی است. 


اما زحمت نویسنده زمانی اهمینش دوچندان می‌شود که به سراغ موضوعی 
محبوب رفته که طی پنجاه سال گذشته؛ صرفا به عنوان خاطره‌ای از آن یاد 
شده است. بحث دربارة دور جذاب تاربخی است. در آن گروهی جوان که در 
تلاش برای کشف جهانی متفاوت با تجهیزاتی اند ک» مسیری خلاف جریان 
تدای ری زان ی کر حمرود کی سره به راو نم یدای 
و بریده‌های نشریات خلاصه می‌شود. گفته‌های پراکنده‌ای که پای را از همان 
نقل‌قول‌بودگی فراتر نمی‌گذارد. با اینکه طی سال‌های اخیر نیز چند کتاب با 
ایران» از حسن حسینی » نگاشته شده است ؛ اما باز ههم بخش مهمی از تاریخ 


ه امیریغمایی 


سینمای ایران نادیده گرفته می‌شود» جایی که از قضا چهره‌های مهمی چون 
بهرام بیضایی» عباس کیارستمی» سهراب شهیدثالث» پرویز کیمیاوی و ... در 
کنار چهره‌های سازندة سینمای پس از انقلاب همانند ابراهیم حقیقی یا کیانوش 
عیاری کار خود را آغاز کردند و به نوعی آنچه موجب فخرفروشی سینمایی ایران 
به حساب می‌آید را رقم زدند. 


اه نها تا یشان ایا4 تاخخصقت ی وکا سای عون 
«سینمای آزاد» با «واحد سینمایی کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان» و پا 
سینمایی» بیش از آنکه در پی ریشه‌های تجربه‌گرایی سینمای ایران باشد» وقت 
خود را مصروف تمرکز بر چند فیلم شاخص یا چهرة مشهورتر کرده‌اند. در این 
مرک امسر که دیسکا ید قلیان سیتمایین #کام‌ها وعیوان‌های تسیا سا ناندهانه 
که نسل به نسل » همان اندک ردپای موجودش محو و محوتر می‌شود. تلاش امیر 
بای ,در رگا برع سای تخریی ایران ازایی مر بش استه 
شاید در آینده کتابش الهام‌پخش گروه جوان‌تری شود که از دل انبوه نام‌های 
گمشده» تکه‌های فراموش‌شده را کنار هم بچیند تا شمای روشن‌تری از بنای 
سابق پدیدار شود. 


بی‌شک کتاب نقصان و عیب‌هایی دارد و این ویژگی هر عمل بشری است. می‌توان 
دربارة نگرش نظری کتاب نقدهای جدی گرفت و حتی دربارة نادیده گرفتن برخی 
آثار ساعت‌ها مجادله کرد؛ اما کتاب می‌تواند سرمنشا حرکتی دنباله‌دار باشد. از 
لش کشیمم یمه ری کاییسوا فقرشتصصای تحریی تا فورید 
فیله‌هانی کی کناب آبفه با تاسقه: 


در پایان امیدوارم فرصثی برای تماشای فیلم‌های فهرست‌شده در کتاب برای 
عموم مهیا شود 9 البته نگارنده کتاب ر بی‌ویراست‌های بعدی در آینده رها نسازد. 


احسان زیورعالم 


آذر ۱۴۰۲ 


فصل اول 


فیلم تجربی چیست؟ 


هنگامی که با دست‌اندرکاران سینما صحبت می کنیم» اگر بحث به فیلمسازی 
متفاوت از جریان سینمای مرسوم بکشد. بسیار پیش می‌آید بشنویم چه 
گشاده‌دست سیلی از کلمات مانند فیلم تجربی» سینمای تجربی» فیلم 
متفاوت فیلم آوانگارد» سینمای هنری و اقسام دیگر را تکرار می‌کنند. بی‌توجه 
به آتکههریک از انز کلمات و. در کيب‌هاه ناظر بر مات ماوت هیبعت ایا 
مشکل کجاست؟ چرا باوجود گستردگی مطالعات گوناگون» نظریه‌پردازی 
و نقد دربارة فیلم و سینما؛ هنوز هم صحبت دربارٌ فیلم تجربی گیج‌کننده 
ایک آیی یفن وان باشخ‌هاین مفقاتی داشسیایدع اما کسام مي رو 
دلیل اصلی» ذات مقولة موردبحث است. فیلم تجربی يا بهتر بگوبیم سینمای 
تجربی (به معنای کل فرآیند تولید و مراحل پیش و پس از آن) از اساس 
تن به چارچوب نمی‌دهد و در برابر نظریه‌پردازی مقاومت می‌کند. برخلاف 
فیلم‌های جربان اصلی سینما؛ به‌ خصوص در هالیوود که چون بره‌ای رام به 
قربانگاه ژانر پا می‌گذارند و اندک مطالعه و مداومت در فیلم‌بینی» می‌تواند 
اندوخته‌ای برای هزاران ساعت صحبت و تحلیل فراهم آورد. اما سینمای 
تجربی و آثارش اینگونه نیست» همواره سینمای تجربی یادآور پرومته است 
که آگاه از حقیقت » به مبارزة دائمی مشغول است و بیرحمانه از تسلیم‌شدن و 
کنار آمدن با وضع موجود سرباز می‌زند؛ ولو با تحمل رنج بسیار. اگرچه تعیین 
حدود برای سینمای تجربی عمل بیهوده‌ای است اما بنا بر اجبار سعی بر آن 
شده به راهنمای حداقلی دست‌یابیم و برای حصول به این امر نگاهی به برخی 


۷ امیر یغمایی 


بط پات قبار سای قضری انداخقه مها اه فرش ناشیا یکت یگ اوه 
اشتراک‌شان یافتهشود, 


نخست با نظر تا اندازه‌ای جامع موناهان و بارسم" آغاز می‌کنیم که در کتاب 
نگاهی به فیلم" مطرح شده‌است » سپس مطابق با این نظریه» دیگر نظریه‌ها را 
له یا علیه آن ذکر خواهیم کرد. 


در پاسخ به پرسش تکراری فیلم تجربی چیست ؟ فرد کمپر" پژوهشگر فیلم» 
شش معیار را از بررسی آثار تجربی ارائه می‌دهد» اگرچه هیچ معیاری نمی‌تواند 
به طور کامل ناظر به تنوع سینمای تجربی باشد. با این حال خلاصه‌ای از 
مرا هاش ینس افادستاییی ات 


۱- فیلم‌های تجربی» تجاری نیستند: این آثار توسط فیلمسازان تنها 
پا با همراهی گروهی کوچک. اغلب از هنرمندان ساخته می‌شوند. 
بودجه تولید این آثار محدود بوده و چشم‌نداز سود بردن ندارند. 

۲-فیلم‌های تجربی شخصی هستند: این آثار بازتاب نگاه خلاقانة 
هنرمند است که به طور معمول ایده‌پردازی» نگارش» کارگردانی» 
فیلمبرداری و تدوین فیلم را با حداقل همراهی فیلمسازان یا 
تکنسین‌های دیگر انجام می‌دهد.گروه تولید فیلم‌های تجربی طبق 
معمول تعداد نفرات کمی دارد. 

۳- فیلم‌های تجربی منطبق با انتظارات معمول از داستان و روایت علت- 
معلولی نیست. 

۴- فیلم‌های تجربی به کاوش در امکانات سینما می‌پردازند: این آثار 
اغلب ویژگی‌های مکانیکی تصویر متحرک را آشکار می‌سازند که 
فیلم‌های عادی به دنبال محو آن هستند. بیشتر فیلم‌های روایی 
مرسوم به گونه‌ای ساخته می‌شوند که تماشاگر فراموش کند مشغول 
دیدن فیلم است حال آنکه فیلم‌های تجربی با تکرار؛ این واقعیت 
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۳ رصح ۳۲۲۵۵ 


را به یاد تماشاگر خود می‌آورند. این آثار با استفاده از تکنیک‌های 
خلاقانه؛ توجه را متمایل به چالش کشیدن ترفندهای مورداستفادة 

۵- فیلم‌های تجربی » فرهنگ و رسانه‌ها را نقد می‌کنند: این آثار در 
جایگاهی خارج از جربان اصلی» اغلب دربارة چیزی نظر می‌دهند 
که فیلم باید باشد. 

۶- فیلم‌های تجربی » تفسیر فردی را تشویق می کنند : مانند نقاشی 
دکتب سم ات امی‌طاش از مر بان میا کم 
جهان‌شمول فیلم‌های روایی و مستند مقاومت می‌کنند. (بارسم: 
موناهان ۰۲۰۱۶ ۷۸-۷۷) 


نگاهی به طبقه‌بندی قدیمی تر: 


در کتاب ستایش سینمای تجربی" (۱۹۷۹) دومنیک نوگه" این اصطلاح را 


کم و بیش به گونه‌ای انحصاری » مربوط به آن دسته از فیلم‌هایی می‌داند که 
همه یا بخشی از خصائص زیر را دارا هستند : 


* به شیوه 9 روندی . صنعن ساخته نشده‌اند. 


* در چرخة تجاری اکران نشده‌اند (ولی در محافل و مکانهای هنری 


* در پی پخش يا به ناچار سودآوری نیستند. 

* طبق معمول غیرروایند. 

از ی پرسشگری و شالوده‌شکنی هستند. (ادهم زین‌العابدینی 9 
همکاران: ۱۳۹۵) 


. امتصعصنه‌وه مصفصته بل ععماظ 
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امیر یغعمایی 


این دو دسته‌بندی علی‌رغم وجود تفاوت‌های قابل اغماض تا اندازه‌ای همسان 


ماریا ی امانتیوی و فامرالیی ‏ کتاب له سای ای سیک 
اوه افترآق فیل‌های خارج از خریان اصای با ان اشازه ی کنته:؛ 


فیلم‌های مستند و اوانگارد به طرق مختلف از فیلم تجاری جدا 
می‌شود ازجمله هدف» شیوهة تولید» محل نمایش فرم ساختاری 
و سبک بصری. فیلم تجاری (فارغ از چگونگی نمايش آن در سالن 
سینما؛ دستگاه پخش خانگی ؛ تلویزیون کابلی يا ماهواره) برای جلب 
مخاطب عام به‌منظور کسب سود توسط کمپانی سازنده» تولید و به 
نمایش کزهی آیق. (یراماجیوری: ۵ 2۱۳ 
دیوید بوردول " اشاره می کند : 

در تقابل با سینمای مسلط يا رسمی و رایج» برخی فیلمسازان دست 
به خلق فیلم‌هایی می‌زنند که به چالش برمی‌خیزند با تصورات سنتی 
در باب اينکه فیلم چه چیزی را می‌تواند نشان و آن را چگونه می‌تواند 
نشان دهد. این فیلمسازان مستقل از نظام استودیو و اغلب به‌تنهایی 
کار می‌کنند. به‌دشواری می‌توان فیلم‌های آنها را طبقه‌بندی کرد اما 


این فیلم‌ها یا تجربی خوانده می‌شوند یا آوانگارد. (بوردول: ۰۱۳۹۴ 
۴( 


تا اینجا چند مرتبه به واژُ آوانگارد اشاره شد که توضیحی دربارة آن لازم به 
نظر می‌رسد : 


۱۷۸12 ۳۳۵۵۵81010 .۱ 
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فیلم تجربی ۱۰ 


در تاریخ‌نگاری سینماء دو عنوان دیگر برای آثاری مورداستفاده است 
که آوانگارد نامیده می‌شوند» تجربی و زیرزمینی. این عناوین اغلب 
موارد به‌صورت کلی مورداستفاده قرار می‌گیرد» اما در اصل» اصطلاح 
سینمای تجربی در فرانسه برای آثار غیرتجاری به کار می‌رود که قصد 
داستانگویی و پا بازنمایش زندگی واقعی را ندارند» بلکه به کاوش در 
امکانات زیبایی‌شناختی رسانة فیلم می‌پردازند. برای مثال ژان میتری" 
نظریه‌پرداز سینما تمام فیلم‌هایی را (از ملی‌بس تا اکسپرسیونیسم 
آلمان از کلر تا آیزنشتاین از روتمان تا مک‌لارن» از گریگوری 
مارکوپولوس تا گدار) که درجه‌ای از این رویکرد دارند» بی‌توجه به ژانر 
و سبک در دستهٌ فیلم‌های تجربی قرار می‌دهد » بی‌آنکه تمایزی میان 
آنها در این دسته‌بندی قائل شود. به‌عکس در تاریخ‌نگاری آوانگارد 
به‌طور کلی برای آثار پیشرو» غيرتجاري و غیرروایی به کار می‌رود. 
عنوان سوم یعنی زیرزمینی نیز معمولا به آثار آوانگارد آمریکایی در 
۶۰ ام اند بهشهن راسکار ان اب کین تست ان 
اضطلاسات +معانی تسیعا مشایهی دارند. (ک :۵۲۰۴۷ ۲۷) 


اما شاید این سوّال پیش آید که به‌راستی واه تجربی چگونه در سینما ظهور 
کرده ات ارتور نایت۲ این گونه پاسخ می‌دهد : 


در گرماگرم فعالیت گروه پیشروان هنر در اروپا؛ مفهوم آزمایش 
در سینما با فیلم‌های خاص آن گروه مترادف شد. اگر فیلمی 
انتزاعی ؛گیچ‌کننده» یا اصولا غیر قابل‌فهم بود» آن را آزمایشی 
می‌نامیدند. چون این فیلم‌ها از اروپا می‌آمدند» ناچار آنها ر «هنری» 
تب مب تافو تیا که آمرنگای ها ها زخساف لحانه بعدانشت اند 
که هرچه از اروپا بیاید» لاجرم باید هنری‌تر از محصولات آمریکایی 
باشد. بدین ترتیب لفظ «آزمایشی» مفهوم افتخارآمیزی پیدا کرد که از 


آن هنگام تاکنون بدان چسبیده است. (نایت: ۰۱۳۹۵ ۲۵۸) 


۱ ۲ جع[ 
۲ نیک ات 


۱ امیر یعمایی 


پیرو صحبت نایت دربارةٌ چگونگی نام گیری فیلم تجربی» لوئیس جیکوبز! نیز 
روایتی قابل‌تامل دارد: 
توجه آن مصروف استفاده از تصاویر متحرک به‌عنوان وسیله‌ای برای 
بیان هنری می‌شده است. این نگاه حاوی ارزش‌های منحصربه‌فردی 
بوده که سبب تمایز فیلم‌های تجربی از آثار تجاری» آموزشی و مستند 
می‌شد. در اروپا اصطلاح مورداستفاده برای تلاش‌های تجربی 
(آوانگارد) دلالت بر خلاقیت داشت. اما در آمریکا تجربه گرایی معادل 
آماتور در نظر گرفته می‌شد که بیانی تحقیرآمیز برای این آثار بود. چنین 
برخورد بازدارنده‌ای» سبب شد تا فیلمسازان تجربی آمریکا تبدیل به 
گروه‌هایی درون‌زا شوند که ار تباط و اشتراک تجربیات محدودی با 
سایرین داشته باشند. تحولات پس از جنگ اما سبب تجدیدنظر در 
نگاه به فیلمسازان تجربی و کسب احترام برای آنان شد؛ به گونه‌ای که 
امروزه واژهٌ تجربه گرا جایگزین آماتور شده است. (جیکوبز: 2۳۰۰۲ ۵( 


باید توجه داشت که جیکوبز این مطالب را بین سال‌های ۱۹۴۷ و ۱۹۴۸ 
نگاشته است » یعنی همان سال‌هایی که می‌گوید فیلم تجربی کسب اعتبار کرده 
است اما در اینجا ممکن است این سوال پیش بیاید که خود وازه آوانگارد در 
فیلمسازی بر چه معنایی دلالت دارد. مایکل اپرای" دراین‌باره توضیح می‌دهد : 


آوانگارد اصطلاحی نظامی است که اشاره به گروهی دارد که پیش‌قراول 
ارتش اصلی با دشمن درگیر می‌شوند» در رابطه با فیلم ممکن است 
پرسیده شود ارتش اصلی و دشمن چه کسانی هستند؟ ارتش اصلی 
می‌تواند سینما و فیلم در نظر گرفته شود و دشمن» سنت‌های سینما 
یا جریان اصلی باشد. در این میان فیلم اوانگارد پیش‌قراولی است که 
تکنیک‌ها» فرم‌های بیانی یا موضوعات حساس را می‌جوید. (اپرای: 
ی 
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فیلم تجربی ۱۲ 


اپرای در ادامة بحث خود» طی جست‌وجوی اصطلاحات مورد استفاده 


نگاهی به نظریات افراد مختلف انداخته و به این نتیجه رسیده است که هیچ 
تعریف به طور کامل همسانی نمی‌توان یافت: 


۱ 


۲ 


۳ 


3 


‌ 


تاریخ‌نگاران و منتقدان فیلم آوانگارد؛ اغلب در استفاده از این اصطلاح 
احتیاط می‌کنند» در میان بررسی‌های کلاسیک ازاین گونة فیلمسازی » 
تنها پی. آدامز سیتنی" (۱۹۷۹) است که این اصطلاح را پذیرفته است» 
اگرچه آن را فیلم جذبه می‌نامد. همچنین اسکات مکدانلد" » آوانگارد 
را ناظر بر گستره‌ای وسیع می‌داند که به شیوه‌های مختلف در حال 
تکمیل است. برای لورا مالوی"» فیلم آوانگارد زمانی معنا دارد که در 
مخالفت و نفی سینمای مسلط باشد. از سوی دیگر دیوید کورتیس"؛ 
ای. ال. ریس" و بسیاری دیگر از وازةٌ تجربی استفاده می‌کنند که در 
دهة ۴۰ در بریتانیا رایج بود. (همان : ۵) 


پراماجیوری نیز محتاطانه از این واژگان استفاده می کند: 


فیلم آوانگارد (در دهه‌های ۴۰ و ۵۰ با عنوان فیلم تجربی و در 
دهه‌های ۶۰و ۷۰ با عنوان سینمای زیرزمینی شناخته می‌شد) بیانگر 
مجموعه‌ای بسیار متنوع از اشکال فیلمسازی است. برخی فیلم‌های 
آوانگارد به بیان داستان‌های عجیب می‌پردازند» برخی دیگر بر کیفیت 
انتزاعی تصویر متمرکز می‌گردند و بسیاری دیگر مشغول جست‌وجو 
در یک جنبة فنی از فیلم مائند حرکت آهسته و بهره‌برداری از 
اثرافت ان می‌شوند. تعداد زیادی از فیلمسازان آوانگارد نیز با هنر و 
جنبش‌های اجتماعی مانند سورئالیسم» مینی‌مالیسم» فمینیسم و 
همجنس خواهان پیوند دارند. (یراماجیوری:۹۲٩۲)‏ 
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۳ . _ امیر یعمایی 


جفری اسکولر" نیز مشکل سرگردانی میان واژه‌های آوانگارد و تجربی 


را دارد: 


معنای پيچيدة عمل آوانگارد که به‌عنوان موضعی مدرنیستی پدیدار 
شد» به‌نوعی از هنر اشاره می‌کند که خواهان نقدی صریح و ضمنی و 
مقاومت در برابر فراگیر شدن شکل‌ها و ایدئولوژی‌های غالب فرهنگی 
ینت یی تقد با عقب‌تشیی نظم اجتماعی غالب» اندهال کویسعة 
ستقلال نهادها و گفتمان‌های معارض را دنبال می‌کند که به‌طور 
موازی با فرهنگ غالب ساختار می‌پابند. به عنوان ضدفرهنگ» این 
مر جایگزینی برای ِِِِ زیبایی‌شناختی و سیاسی غالب در 
مورد ماهیت هنر و نقش آن در آگاهی‌بخشی به جامعه ارائه می‌کند. 
ز سوی دیگر از آنجا که عمل هنری به‌عنوان اثری از فرآیندهای 
جتماعی معین در تاریخ درک می‌شود» غیرممکن بودن چنین 
ستقلالی نیز پةیرفته‌شده است. بنابراین آوانگارد به‌عنوان مداخله گری 
شناخته‌شده که دلیل وجود آن مقابله و تغییر فرهنگ غالب با استفاده 
ز زیباشناسی در خدمت تغییرات سیاسی و اجتماعی است... فیلم 
تجربی موّکدا به فرآیند تسلط ارجاع دارد. اساس مفهوم تجربه» امکان 
نوآوری و توسعه به‌عنوان ایده‌آل هنری است. فیلم تجربی در کار 
خود» خلق هنری را پروسة اختراع به‌وسیلة ابزار و شیوه‌های رایج برای 
تولید معنا می‌بیند. برخی استفاده از اصطلاح فیلم تجربی را به دلایل 
مختلف نامناسب می‌دانند » از جمله آدام سیتنی که می‌نویسد «دلالت 
به یک رابطةّ تجربی و دوگانه با سینمای باثبات دارد» با این وجود» 
اصطلاح تجربی نیاز به نقد مداوم و تحول زیبایی‌شناختی را برای بیان 
بهتر واقعیت‌های گفتمان پویای اجتماعی جامعه‌ای که فعالیت هنری 
تخفی از آن است را تصدیی می کتده (اسکول ۰۲۰۰۵۰ ۳۵۵۲۴ 


توضیحات اسکولر دربا ره تفاوت فیلم آوانگارد و تجربی را می‌توان ن به شکلی 
قیکر فر آرای ابرای نیز قید: 
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فیلم تجربی ع۱ 


مشکل شناسایی آوانگارد به‌عنوان بخشی از فیلم تجربی این است 
که تجربه‌گرایی تحت تاثیر رسانة جدید توسعه‌یافته است» برای 
مثال در فیلم لقمة بزرگ (۱۹۰۱) جیمز ویلیامسون" و همچنین 
تجربه گرایی در فیلم‌های تجاری نیز قابل‌مشاهده است. گواه این ادعا 
تحسین آیزنشتاین از نوآوری‌های گریفیث است... فیلمسازی تجربی 
راهگشای رویکردی آوانکارد نیست بلکه به‌ساد گی در سنت سیتمایین 
به دنبال شیوه‌های روابی متفاوت می‌گردد. به زبان ساده» فیلمسازی 
تجربی پیوندی با ایده‌های رادیکال اجتماعی و سیاسی ندارد که اغلب 
با آوانگارد پیوند خورده‌است. حقیبقت امر این است که تکنیک‌های 
فیلمسازی تجربی محافظه‌کارانه به سیاق فیلم‌های محافظه‌کار 
استفاده می‌شود. (اپرای : ۵) 


تفسیرهای مختلف در تباین میان فیلم آوانگارد و فیلم تجربی وجود دارد» 
با این‌حال در اینجا قصد نداریم بیشتر درگیر این مباحث شویم و از واه فیلم 
تجربی در همان استفادة معمول و رایج ی استفاده می کنيم. همانطور که در 
سطرهای پیش عنوان نشنت 6 فیلم تجربی (آوانگارد) شیوه‌های تولیدی مشابهی 
دارد که این امر به خصلت خارج از جریان سینمای اصلی بودن آن بازمی گردد: 


قنلم‌های آواتکار ۵ معمولا توسظ یک قرف بة یره افرارتفاند با شفه 
می‌شود. بسیاری از فیلمسازان آوانگارد» از فناوری به شیوه‌های 
غیرمرسوم» جهت ایجاد تجربیات جدید درزمينة صوتی و بصری 
اسناده بت کبفه: ابا ایخ انز النآما نم بای ای ویبایی مزنوم 
نیست. بلکه ممکن است هدف. تجربة شخصی و زیبایی‌شناختی 
پادیر قرضی‌های. باتش با قل‌عای. کار تسار مود 
است » موضوعات غیرمعمول» مدت‌زمان کوتاه و محدودیت مسیرهای 
توزیع به این معنی است که فیلم‌های اوانگارد به‌ندرت فرصت 
اکران در سالن‌های نمایش تجاری را می‌یابند. بیشتر فیلم‌های 
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۵ امیر یعمایی 


تجربی در گالری‌های هنری » دانشگاه‌ها» سینماتک‌ها» باشگاه‌های 
لو ساله‌های. بخشن ستمای هن و آماتگازن. (مانته مستما۱۶ 
تیویورک که اکنون عطی‌شده است) مه فستیوال‌هایی.مکل مد کت هر 
سان‌فرنسیسکو و فلیکر به نمایش درمی‌آیند. (پراماجیوری: ۲۸۲) 


مایکل اپرای به شکلی مشابه این نظر را بیان می‌کند: 


فیلمسازان آوانگارد» در مسیری فتفاوت از همتایان.خود در جریان 
اصلی سینما بدون بودجه » به شدت شخصی و با استفاده از چرخه‌های 
توزیع و نمایش متفاوت به فیلمسازی می‌پردازند. (اپرای: ۲) 


جفری اسکولر نیز استقلال در فیلمسازی را از ویژگی‌های این گونه فیلمسازی 
می‌داند : 


شيوة تولید افزارمندانه که در آن بیشتر جنبه‌های تولید از نگارش تا 
فیلمبرداری» ضبط صداء چاپ و تدوین توسط فیلمساز انجام می‌شود » 
بالافرین حه ارقباط عستقيم فیلمسار با این رسائه استه این شیوهة 
تولید فردی» تنها از ضرورت اقتصادی ناشی نمی‌شود » بلکه تا دهة 
۰ عغلب به‌عنوان موضعی سیاسی» زیبایی‌شناختی و اعتراضی به 
شيوة تولید صنعتی فیلم نیز مطرح بود. بسیاری از هنرمندان آوانگارد 
به‌جای استفاده از عنوان کارگردان يا تهیه‌کننده خود را فیلمساز 
می‌نامیدند که بیانگر ارتباط با کل فرایند تولید فیلم است. این شیوه 
به‌وضوح در تقابل با کار بیگانه‌شده در روش تیلوربسم دارد که در 
صنعت تولید فیلم حاکم است. همچنین توزیع و پخش فیلم در شیوة 
فردی» توسط خود فیلمساز یا گالری‌های غیرانتفاعی صورت می‌گیرد. 
این شيوة تولید بازتاب یکی از مهم‌ترین تلاش‌های آوانگاردیسم در 
دوران مدرن یعنی گریز از نهادسازی می‌باشد؛ به‌عبارت‌دیگر ایدة 
اصلی این تفکر آن است که مولفان و رسانه‌های مستقل» به عنوان یک 
فرهنگ اصیل و معتبر» می‌توانند جایگزین و پادزهر صنعت فرهنگ 
باشند. (اسکولر: ۲۴) 


فیلم تجربی ۲۱ 


تأثیر شیوه‌های تولید فیلم بر گسترش فیلم تجربی چنان آهمیتی دارد 
که ریس هنگام تشریح سیر تحول فیلم تجربی در آمریکا بر آن تاکید 


همزمان با پیروزی اکسپرسیونیسم انتزاعی در ده ۰۱۹۴۰ موج 
جدیدی از سینماگران تجربی شروع به کند و کاو در سینما به‌عنوان 
یکی از هنرهای زیبا کردند. آمریکایی‌ها که در مقایسه با اروپایی‌ها 
دید مثبت‌تری به میراث داداسورئالیستی مشترک‌شان داشتند» در 
فکر خلق ساختة هنر بودند و نه از میان بردن. وجه مشخصة آنها دید 
شخصی بود» دیدی که مبنای سینمای انتزاعی کالیفرنیا و فیلم- 
شعرهای کوتاه گروه‌های لس‌آنجلس و سان‌فرنسیسکو و نیویورک 
به‌حساب می‌آمد. این موضع شخصی به همان میزان مادی بود که 
جنبا اعتفادی داشنت. دمربین‌های قابل خمل ۱۶ هیلی‌متزی با غدسی‌ها 
و سرعت‌های فیلمبرداری متغیر در فروشگاه‌های وسایل باقیمانده از 
جنگ و تجهیزاتی غیرحرفه‌ای سینما یافت می‌شد. تکنولوژی ارزان و 
انعطاف‌پذیر» وسایل تولید را به معنی واقعی کلمه در دستان فیلمساز 
قرار داد. در دورانی که نگرة موّلف بحث روز سینمای مسلط به‌حساب 
هی املی شستهان: اداتکاز ۵ بر تالک یی ور مشیم مور تفن 
تماشاگر به چالش‌های نظام سینمای تجاری » از تولید تا دریافت تأکید 
موی ی ۱۳۳۱۱۳۲ 


با توجه به اینکه آرتور نایت در بطن بخشی از این تحولات بوده است: 


هنگامی که در سال‌های پس از جنگ فیلم آزمایشی بار دیگر ظاهر 
شد. گروه تازة تماشاگران فیلم‌های 1۶میلی‌متری که ناگهان 
آهمیت پافته بود- در انتظار آن بودند. سربازان؛ زمان جنگ روزها 
در کلاس‌های درس فیلم‌های تعلیمی خود را تماشا می‌کردند که با 
آپارات‌های ۶میلی‌متری نمایش داده می‌شد و شب‌ها نسخه‌های 
۶میلی‌متری آخرین فیلم‌های داستانی هالیوود را بازهم به وسیلة 
شمان آپارات‌ها مدیدن فیل هل سفته. خالی. زماخ. نگ را 
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میلیون‌ها نفر به‌وسیلةٌ همین آپارات‌های ۱۶میلی‌متری تماشا کرده 
بودند. دیگر فیلم ۱۶میلی‌متری مخصوص اتاق درس يا بازی بچه‌ها 
شناخته نمی‌شد. این نوع فیلم» مقام تازه‌ای به دست آورده بود و در 
جرگة سینماگران حرفه‌ای راه يافته بود... در همین دوره «فیلم‌خانة 
موز هنر نو» نسخه‌های ۱۶میلی‌متری فیلم‌های کلاسیک را به مدارس 
و دانشگاه‌ها و موزه‌های سراسر آمریکا می‌فرستاد. با توزیع فیلم‌های 
داستانی و مستند و فیلم‌های پیشرو قدیم موزة هنر نو زمینه‌ای برای 
تشکیل انجمن‌ها و کارگاه‌های آموزشی سینما پدید آورد و ساختن 
فیلم‌های آزمایشی را به‌وسيلة افراد و گروه‌های مستقل تشویق کرد 
و در حصول آگاهی تازه‌ای نسبت به فیلم به‌عنوان یکی از اشکال هنر 
مور افتاد. (نایت: ۲۶۰) 


این توضیحات البته نباید باعث بروز اشتباه شود که هر نوع از فیلمسازی 


مستقل ذیل عنوان تجزی > اوانکازی با زیوزخیتی طبقه‌بندی شود همان‌گونه 
که پراماجیوری می‌گوید: 


اینها فیلمسازان از روی عمد؛ شیوه‌های تولید تجاری را نادیده 
می‌گیرند» اما فیلمسازی مستقل هميشه مخالف دیدگاه صنعتی 
سینمانیست ‏ حال آنکه فیلمسازی آوانگارد بیشتر مواقع در ضدیت با 
شیوة تولید صنعنی انست. (یراماجیوری:۲۸۲) 


کواچ در گسترش این نظر: 
سینمای آوانگارد» تجربی و زیرزمینی شیوه‌هایی سینمایی هستند 
که ممکن است دیدگاه‌های سیاسی نیز در خود داشته باشند» چنین 
تمایزی را می‌توان میان آوانگارد با سینمای کلاسیک و سینمای هنری 
مدرن مشاهده کرد. تقریبا تمام بیانیه‌های فیلمسازان آوانگارد کم 
و بیش نشانگر خصومت با فیلمسازی تجاری است. این مخالفت‌ها 
ندتدها با هالیوو: که با جریا فیلم هفری اروپا تیز به همان انداژه 
قابل‌مشاهده اینتشتع چراکه هر دوی این جریان‌ها براساس داستانگویی 


فیلم تجربی ۱۸ 


روایی استوار هسنند. شیوةٌ آوانگارد در تقابل با روایت داستانی قرار 


شبوة تولید و پخش متفاوت از جریان اصلی سینما؛ یکی از مهم‌ترین 
ویژگی‌های سینمای تجربی است. فیلم تجربی خارج از محدودهة سینمای 
جریان اصلی قرار دارد و به مقابله با آن می‌پردازد. حال سوال مهم دیگر این 
است که ماهیت وجودی فیلم تجربی چیست ؟ چرا فیلمسازان به سراغ ساخت 
چنین آثاری می‌روند؟ چه ویژگی‌هایی سبب تمایز فیلم تجربی با انواع دیگر 
فیلم‌ها می‌شود؟ 


هدق فیلمسازان آوانکارد؛ مانند مستند‌سازان بسیار گسترده است 
اما دو مشخصة اصلی میان فیلمسازان آوانگارد مشترک است: نخست 
میل به کشف ظرفیت‌های هنری و تکنولوژیک سینما با نادیده‌گیری 
شیوه‌های مرسوم که جهت داستانگویی استفاده می‌شود- مانند 
بسیاری از هنرمندان مدرن» فیلم‌های آوانگارد مواد فیلمسازی (فیلم 
خام» صداء نور) و تکنولوژی را برجسته می‌کنند» این فیلم‌ها معمولا 
با نقاشی» مجسمه‌سازی» رقص موسیقی و عکاسی پیوند دارند. 
مشخصةٌ دوم بسیاری از فیلمسازان آوانگارد» تجربی و زیرزمینی به 
پرسش گرفتن عرف‌های قلمرو زیبایی‌شناسی است. فیلم‌های آوانگارد 
اغلب » تفکرات رایج دربارةٌ سیاست ‏ فرهنگ » جنسیت ‏ نژاد و گرایش 
جنسی را به چالش می‌کشند. این فیلمسازان به جای تمرکز بر منافع 
مادی» از فیلم برای بیان شخصی مسائل اجتماعی و گسترش زبان 
فیلم استفاده مس کند, ( آماخو جع :۲/۸) 


پراماجیوری هدف فیلمسازی تجربی را با فرم کار او درهم آميخته می‌بیند. 
بوردول نیز نظری کم و بیش مشابه دارد: 

فیلم‌های تجربی به دلایل متعدد ساخته می‌شوند. فیلمساز ممکن 

است بخواهد تجارب پا دید گاه‌های شخصی را به طرقی بیان کند که 

در یک بافت و زمینة رسمی و رایج نامتعارف به نظر برسند. در فیلم 


0 


۳ 


٩ 


مس برای داکونا سیوکس ؛ بروس بیلی" پاس و ناامیدی از شکست نگاه 
خوش‌بینانه‌ی امریکایی به تاریخ را القا می‌کند لعنت بهت اکه نکنی" 
ساختة سو فردریک؛"» داستانی است دربارة راهبه‌ای که تمایل جنسی 
خود را کشف می‌کند. این فیلم درون‌ماية رهایی از اعتقاد مسیحی را 
ب4 گفایگن درضی وزق با ايتگة فیلمسار منکن است بخواهق یک سالت 
وفع با یک کیشی خسماتی وا الق کف رو فول ۱۳ ۱۱۵-۱ 


در ادامه به ارتباط فیلمساز و رسانه اشاره می‌ کند: 


کی اس کفه شاه کدی کای ب سقی اف ی ماد 
فیلم باشد. فیلمسازان تجربی از هزاران راه با رسانة فیلم ور رفته‌اند. 
آنها دست به نمایش حکایت‌های کیهانی مثل 5/2727 و0 اثر استن 
براکیج و شوخی‌های کاملا شخصی مثل مزمزه کردن خوشبختی" 
اثر جیکوبز را در فیلم خود آورده‌اند. برخی فیلم‌های تجربی ممکن 
تکیت مفیوگای دم با ماهنت بامای طزعیاعی بان 
شان موریجیرو سونادا آکارا فیلمساز ژاپنی آمریکایی در فیلم .8:60 
6 (ترشی فیلم)؛ سرکه را روی فیلم نگاتیو مالید و سپس تصاویر 
انتزاعی لک‌لکی روی فیلم پوزتیو را با دست رنگ کرد.» (همان: ۱۱۸) 


کواچ دربارة هدف فیلم تجربی : 


همواره یکی از اهداف فیلمسازی آوانگارد» زیرزمینی و تجربی» 
افتتقادن ادستها یت بیان کصی, است. ای زساظ صوتی: 
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ادبیات مدرن الهام می‌گیرد و به شیوة غیرتجاری برای مخاطبانی 
و ادبیات همسو می کند. چنین رویکردی» سینما را به‌عنوان نهادی 


که تمامی جریان‌ها و جنبش‌های هنری می‌توانند بدان راه يابند. 
(کواچ: ۲۹) 


ویلر وینستون دیکسون" در نگاه تاریخی خود به فیلم تجربی؛ عامل تعارض 
را برجسته می کند: 
سینمای تجربی در تقابل با سینمای مسلط متولد شد» سینمایی که 
توسط و برای هنرمندان به وجود آمد» نه تودة مخاطبان. سینماپی که 
تمام قواعد روایی را با چنان اعتماد به نفسی شکست که خیلی زود 
در مقیاس جهانی» مورد توجه مخاطبان تیزبین و نقدها قرار گرفت. 
(دیکسون: ۰۲۰۱۱ ۷۷) 


چندین بار به معارض بودن فیلم تجربی آوانگارد و زیرزمینی اشاره شد» اما 

برای پرهیز از خلط مباحث بد نیست به کواچ بازگردیم که پیش‌تر میتری را 
مورد نقد قرار داده بود و این بار سراغ وولن می‌رود: 

وولن تمایل دارد تا مفهوم آوانگارد را به سیاق میتری» بر پاية 

توجه به فیلم‌های مدرن روایی تعریف کند» با این تفاوت که میان 

آثار تجربی فرمگرا و غیرتجاری با فیلم‌های روایی-سیاسی فرق 

می‌گذارد. به طور مشخص باید دو تفاوت مهم را در نظر داشت» 

از یک‌سو تفاوت میان اثر غیرروایی-غیرتجاری و یک اثر رادیکال 

که با دید گاه‌های سیاسی در آمیخته ات (تفاوت میان دو گونة 

و اثر آوانگارد (از هر نوع). می‌توانیم این نقاط تمایز را به شکل زیر 


۱ م۲ مماکه ۷۷ ۱۸۷6۵۱6 
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سینمای روایی هنری 


رادیکال سیاسی غیرسیاسی 


آوانگارد 


غیر روایی رادیکال سیاسی روایت گر 


ایزنشتاین » گدار"» یانچو"» ژان‌ماری اشتراب* و دنیل هویله" به‌طور 
مشخص فیلم‌هایی شخصی ارائه نمی کنند و خارج از جریان تجاری 
سینما قرار ندارند» در آثار آنان حتی اگر شاهد تفسیر حاد روایت 
باشیم» بازهم روایتگری بخشی از فیلم‌های‌شان است. ادعای وولن" 
استفادة غیرمتعارف و رادیکال آنان از روایت دارد. (کواچ:۳۲۰) 


اشارة کواچ البته کمی مجادله برانگیز است » زیرا وولن حداقل دربارةٌ گدار به 
صرق شب گرایی از کار دی ان نع هی اما ول ساره کار 


گدار به شکلی فزاینده » انديشة ضد سینمایی ۳ بسط داده است که 
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که در این مطلب اتخاف کرده‌ام » بررسی هفت معیار سینمای کهنه 


یا آن‌گونه که گدار می‌گوید فیلم هالیوودی و تقابل‌شان با معیارهای 
سینمای ماتریالیستی است. به‌عبارت‌دیگر هفت گناه کبیرة سینما در 


مقابل هفت نیکی بزرگ که می‌توانیم آنها را به شکل زیر قرار دهیم: 
روایت متداوم -- روایت نامتداوم 


هم‌ذات‌پنداری-- بیگانه‌سازی 


وضوح -- جلوه گری 
داستان منفرد -- داستان چندگانه 


۳۳ ِ 


بستار گسستگی 
لذت - عدم لذت 
داستان -- واقعیت 
(وولن» ۱۳۷۹) 


وولن دربارة گدار معیارهای مختلفی را در نظر می‌گیرد» مضاف بر اینکه در 
ادامة همین قالة وولن به کته میم اقاره‌نمی کید 
به نظر می‌رسد که تصمیماتی از قبیل خش انداختن فیلم» گدار را به 
دیگر فیلمسازان وانگارد» به‌ویژه آوانگاردهای زیرزمینی آمریکا نزدیک 
می‌کند. ولی واقمیت این نیست. تفییر ایجادکردن در فیلم توسط این 
دسته از فیلمسازان» در امتداد حرکت‌هایی بوده که به‌ویژه در سال‌های 
اخیر در آمریکا انجام‌شده است. به‌طورکلی کار این فیلمسازان فرو 
کاهیدن فیلم به شالودة دیداری آن است. در فیلم‌های ایشان صداهای 
اضافی آن‌قدر پرداخته می‌شوند که تبدیل به بخش‌های اصلی حاشية 
صوتی می‌شوند و سپس این صداها مطابق جدولی خاص پا به طور 
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اتفاقی در فیلم قرار می‌گیرند. همچنان که در نقاشی» خود بوم در 
پیش‌زمینه قرار می‌گیرد» در سینما نیز خود مادة خام فیلم جلوه گر 
این سخنان نشان می‌دهد که وولن به شکلی کامل» آگاه از تمایز سبک کاری 
گدار با فیلمسازان آوانگارد است» وولن همچنین به اهمیت خود رسانة فیلم 
برای آوانگاردها و تشابه آن به هنر تجسمی اشاره کرد» اشاره‌ای که می‌توان در 
نزد ریس نیز یافت: 
هنر آوانگارد یا فیلم هنری در اروپا و ایالات‌متحده بسیاری از جناح‌های 
مخالف با سینمای توده را به یکدیگر پیوند داد. درعین‌حال ظهور 
واقع گرایی روایی و روان‌شناختی در سینمای هنری در حال رشد 
منجر به جدایی تدریجی آن از هنر آوانگارد ضد روایت شد» هنر همان 
هنرمندانی که شعرهای سینمایی» آنها به نقاشی و مجسمه‌سازی 
فزدیک‌تربود تا سنت نمایشی کهن: (ویس : ۱۲۴) 
بارسم نیز به این نکته گوشه چشمی دارد: 
فیلم‌های تجربی با بی‌اعتنایی به انتظارات متعارف مخاطبان» 
به ما یادآوری م ی کنند که فیلم مانند نقاشی » مجسمه‌سازی » 


(بارسم: ۲۹) 


حال باید به این پرسش هم پاسخ داد که از اساس فیلم‌های تجربی چگونه 

انتظارات فرم‌محور مخاطب را برهم می‌زند؛ بوردول دراین‌باره نکاتی را 
برمی‌شمارد: 

فیلمنساز تجربی ممکن است هیچ داستانی تعریف نکند و تخیلات 

شام ند ضون حق رآقیای تفن میاف بتفه با اینکه فلساه مسکم اس 

یک داستان خیالی خلق کند» منتها داستانی که بیننده را به چالش 


فیلم تجربی ۲۶ 


می کشد. فیلمی دربارة زبی که...۱ (۱۹۷۳۴) ساختة ایوون راینر" 
داستان خود را تا اندازه‌ای از طریق اسلایدهایی عرضه می کند که چند 
مرد و زن در حال تماشای‌شان هستند. همزمان با این » در باند صوتی 
هیچ‌یک از این صداها را به‌طور قطع به یک کاراکتر خاص نسبت 
دهیم. بدین ترتیب راینر ما را وا می‌دارد هر چیزی را که می‌بينيم و 
(بوردول: ۱۲۰) 


بوردول در ادامة بحث خود شیوه‌های دیگر ساخت فیلم تجربی را 


4 


هر 


در یک فیلم آوانگارد از هر نوع تکه‌فیلمی می‌توان استفاده کرد. 
تصاویری که از نظر یک مستندساز تکه‌هایی از واقعیت‌اند» می‌توانند 
در جهت رسیدن به اهدافی کاملا متفاوت به کار بسته شوند... بروس 
کانر" تکه‌فیلم‌هایی از تراولوگ‌ها یا فیلم‌های خبری از ویرانی تمدن 
را برای خلق شيوة فیلمسازی تجربی» در فیلم یک فیلم" (۱۹۵۸) به 
کار می‌گیرد» به چنین آثاری که حاصل مرده‌خوری هستند؛ فیلم‌های 
سرهم شده از تکه‌های پیداشده" می‌گویند. (همان ۱۲۱) 


بوردول اشاره‌ای دیگری نیز به تکنیک‌های مورداستفاده در فیلم تجربی دارد: 


ایده‌های شخصی استفاده کرده‌اند» ایوان گاله" تا در فیلم دو زمان در 


۰ ۷۵ ۱۷۷/۵۵ خر آبا۸00 ۳۳11 ... 
۰ 1 ۷۳۷0۳۳۶۸۵ 
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۸ 6 ۰ 

. فص معحا۴0 ما۳۵ 


۰ 2 ۲۵۸0151۵۷ ط۷۵] 


یک فضا! (۱۹۸۵) با روی‌هم قراردادن بخش‌های مختلف از صحنة 
آشپزخانه در یک فیلم داستانی» حلقه‌هایی می‌سازد از آدم‌هایی که 
مثل اشباح از هم باز یا روی‌هم توده می‌شوند. (همان: ۱۲۴) 


در همین راستا پراماجیوری نیز خلاصه‌ای از تکنیک‌های فیلم تجربی می‌دهد 


فیلم‌های آوانگارد» به تذرت داستان با شخصیت‌های ساده و قابل‌فیم 
ارائه می‌کنند. برای فیلمسازان آوانگارد» رسانة فیلم ابزاری برای بیان 
یبای فتاه خلیته و با شید گاه‌های سای نها اس ککتیگ‌های 
که فیلمسازان تجربی برای به چالش کشیدن روش‌های مرسوم از نها 
استفاده می کنند » شامل زمان گذر"» حرکت نت6 -کننت 9 معکوس » 
تصوير نگاتیو» تراشیدن و رنگ کردن امولسیون» برهم گذاری ؛ صداهای 
الک و نکم صداق شیر هماهتک ی قوف (براماخوم ۳۲۶۴۲۶۳ 


باید اشاره‌کرد که فیلم‌های تجاری چه رابطه‌ای با فیلم‌های تجربی برقرار 


می‌کنند » بارسم می‌گوید : 


4 


0 


اگرچه فیلم‌های به طور کامل تجربی به‌ندرت در معرض مخاطب انبوه 
قرار می‌گیرند» اما تکنیک‌های تجربی در روایت » سبک بصری و تدوین 
اغلب از طریق فیلمسازانی به فیلمها نفوذ می‌کنند که با روح کاوشگر 
اوانگارد هم‌ذات پنداری دارند. بسیاری از فیلمسازان هالیوودی » از 
دستاوردهای فنی سینمای تجربی در مدارس فیلمسازی؛ موزیک 
ویدئوها» فیلم‌های مستقل یا تجاری استفاده کرده‌اند. افرادی مانند 
دیوید لینچ" در فیلم امپراتوری درون" (۰)۲۰۰۶ اسپایک جونز" در فیلم 


۰ 06 08۵ ط1 ومظ11 110۵ 
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۰ حرط رهام[ 
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فیلم تجربی ۲۱ 


جای یکه موجودات وحشی هستندا (۰)۲۰۰۹ میشل گوندری" در فیلم 
علم خواب" (۰)۲۰۰۶ ربچارد لینک‌لیتر؛ در فیلم یک پويندة تاریک" 
(۰)۲۰۰۶ چارلی کافمن" در فیلم بخ شگویی: نیویورک" (۰)۲۰۰۸ 
گاسپار نو" در فیلم به درون خلا" (۲۰۰۹) نیکلاس ویندینگ‌رفن" در 
فیلم راندن" (۲۰۱۱) و جاناتان گلیزر" در فیلم زیرپوست" (۰)۲۰۱۴ 
قتهای ۱ انش مادام ازع محر ماع 
می‌توان در جریان اصلی سینما مشاهده کرد از تدوین کنشی 
گزستیان واگفر* در فیلم فومیشو (۳۰۰۵) ساختة تاتی اسکات* 
تا تصاویر آبستره در عنوان‌بندی فیلم دختری با خالکوبی اژدها" 


(۲۰۱۱) ساختهة دیوید فینچر" 9 استفاده از تصاویر آرشیوی در اغاز 
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۷ امیر یعمایی 


اپیزودهای سربال حون حقیقی" محصول شبکة 1330. (بارسم: ۳۴) 


ریس هم با نگاهی مشابه» واکنش سینماگران تجربی را به این مقوله بیان 


فرهنگ رسانه‌های تجاری که به‌ندرت می‌تواند مبدع اندیشه‌های 
نو باشد » هم‌چنان جیره‌خوار هنر تجربی است. لذا ماهیت دوگانه 9 
سیری‌ناپذیر رسانه‌های جمعی » منجر به وا کنش‌هایی می‌ شود که از 
طریق طرد مطلق (گیدال) تا درخواست برای مداخله (هال) و مشارکت 


بررسی بخش دوم نظرات اثبات می‌کند» آرای نظریه‌پردازان مورد بررسی ‏ تا 
حد زیادی مشابه یکدیگر و تائتید کنندة لیست کمپر است. بنابراین می‌توانیم 


آن لیست را به‌عنوان معیار تشخیص فیلم‌های تجربی قرار دهیم و برای وضوح 
بیشتر شدن بررسی» آنها را به سه بخش تقسیم کنیم: 


معیار اقتصادی سا کتک 


۱ فیلم‌های تجربی» تجاری نیستند. این آثار توسط فیلمسازان تنها یا 
با همراهی گروه کوچکی. اغلب از هنرمندان ساخته می‌شوند. بودجة 
تولید این آثار محدود بوده و چشم‌انداز سود بردن ندارند. 

۲ _ فیلم‌های تجربی شخصی هستند. این آثار بازتاب نگاه خلاقانه یک 
هنرمند است که به طور معمول ایده‌پردازی » نگارش» کارگردانی» 
فیلمبرداری و تدوین فیلم را با حداقل همراهی فیلمسازان یا 
تکنسین‌های دیگر انجام می‌دهد. گروه تولید فیلم‌های تجربی طبق 
معمول تعداد نفرات کمی دارد. 


[۲۳۱۵ 0 ۱ 


فیلم تجربی ۲۸ 


معیار زیبایی‌شناختی 


1 


فیلم‌های تجربی منطبق با انتظارات معمول از داستان و روایت علت- 


فیلم‌های تجربی به کاوش در امکانات سینما می‌پردازند. این آثار 
اغلب ویژگی‌های مکانیکی تصویر متحرک را اشکار می‌سازند که 
فیلم‌های عادی بنا دارند آن را محو کنند. بیشتر فیلم‌های روایی 
فیلم دیدن است» حال‌آنکه فیلم‌های تجربی مکرر این واقعیت را 
به یاد تماشاگر خود هن آوزنف. این آثار با استفاده از تکنیک‌های 
خلاقانه» توجه را معطوف چالش کشیدن ترفندهای مورد استفادةٌ 


معیار سیاسی - اجتماعی 


1 


فی‌های خی کمک ها را تس کف انم آتاری 
جایگاهی خارج از جربان اصلی» اغلب دربارة چیزی نظر می‌دهند 
که فیلم باید باشد. 


فیلم‌های تجربی» تفسیر فردی را تشویق می‌کنند. مانند نقاشی 
فیلم‌های روایی و مستند مقاومت می‌کنند. 


بدین ترتیب می‌توان گفت اگر اثری» حداقل دارای سه عنصر از شش مورد 
مذکور را داشته باشد » می‌تواند در دسته‌بندی فیلم تجربی قرار بگیرد» اگر چه 


فصل دوم 


نگاهی کوتاه به تاریخ فیلم تجربی در جهان 


تمام منابع مربوط به تاریخ سینما؛ تولد رسمی تصویر متحرک را تاریخ ۲۸ 
دسامبر ۱۸۹۵ می‌دانند» یعنی زمانی که برادران مولیر" در گراند كافة" پاریس 
نمایش عمومی تصویر متحرک را برای مردم عادی ترتیب دادند. البته پیش 
ین تمارک تومیرها فرع مارمن وبا »سیخ قیلم وه خررج 
کارگرن از کارقاه تومیر را در تقست انجمن تقویق ضنایخ ملی د بارس 
به نمايش گذاشتند. برداشت‌های متفاوت تاریخی شاید به دلیل همزمانی 
تعداد زیاد اختراعات مشابه یکدیگر در زمينة تصویر متحرک باشد که یقین 
راکتبا شام دالیم شش لس ها اناد 
مختلفی در زمينة تصویر متحرک دست به تلاش زدند که به ساده‌ترین شکل 
برحسب توالی زمان می‌توان روند ذیل را بیان کرد. ژوزف پلاتو" در ۱۸۳۲ با 


فناکیستوسکوپ* زئوتروپ" ۰۱۸۳۳ امیل رنو" با پر کسینوسکوپ" در ۰۱۸۷۷ 


۱. عطامنه عفتصن 
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۱ امیر یعمایی 


عکاسین! در ۰۱۸۸۲ شرکت اتتفتن با دوربین کداک" در ۰۱۸۸۸ ادیسون 7 
فیکنین کیتوسکوب ۱۸۹۱ وذ مایت سال ۱۸۹۵ سیتما و کراف آزشیرها. 


این ابداعات و اختراعات اگرچه شکل ساده‌ای دارند. اما در نهایت منجر به 
ساخت دستگاه سینماتوگراف می‌شود. اما نباید غافل شد که همزمان افراد 
دیگری در جهان مشغول کار بر روی دستگاه‌های دیگری بود» مانند برادران 
اسکلادانوسکی" که با دستگاه بیوسکوپ " دو ماه زودتر از لومیرها توانستند 
تصویر متحرک را بر پردة نمایش بتابانند» یا برت ایکرز"" و پال" که در 
انگلستان با تقلید از کینتوسکوپ ادیسون» دستگاه مشابهی برای پخش روی 
تمه اه الک ار شوه ای ی ای کف مان ۱۸ 
توانسته بود با استفاده از فیلم عکاسی کداک » چندین فیلم کوتاه در حدود 
۳ ثانیه بسازد. نکتة عجیب دربارة لوپرنس مفقود شدن او پیش از سفرش 
به آمریکا برای رونمایی از اختراعش بود. آنچه را که می‌توان دلیل توافق بر 
سر تولد سینما دانست » نمايش عمومی تصویر متحرک است. زیرا پیش از 
لومیرها» ادیسون نه‌تنها توانسته بود امکان پخش فیلم توسط کینتوسکوپ 
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۳ ۵۵ م۲ ونبام] 


فیلم تجربی ۲۲ 


را فراهم کند. بلکه در استودیوی خود بلک ماریا" اقدام به ساخت فیلم‌های 
کوتاه نیز می‌کرد. اما کینتوسکوپ فاقد امکان نمایش همزمان برای عموم بود 
و هر فرد به‌صورت مجرد می‌توانست این فیلم‌های ۲۰ ثانیه‌ای را تماشا کند که 
بیشتر هنرنمایی نمایش‌دهندگان واریته‌ها بود؛ اما لومیرها در گراندکافه آن 
رابطة سه رکنی را (خالق اثراثر- مخاطب اثر) به سینما عرضه کردند که بنیان 
رسانة فیلم شد. پس از استقبال مردم از سینماتوگراف لومیرهاء آنها به تقلید 
از شیوة ادیسون اقدام به ساخت و پخش انحصاری فیلم کردند و بدین منظور 
فیلمبرذارانی را به تقاط مشتلف چیان فرستادنده اما بعدتر (۱۸۹۷)با گستزش 
ساخت دستگاه‌های مشابه و فروش آنها در سرتاسر جهان ؛ مانند پال که پس از 
امتناع پدر لومیرها از فروش سینماتوگراف به ملی‌پس " به او مراجعه کرد آنها 
نیز اقدام به فروش دستگاه خود کردند و همین امر سبب گسترش نفوذ دستگاه 
سینماتوگراف در جهان شد. 


۲۱20 ۷۲2۵ ۱ 
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۳ امیر یعمایی 


بررسی یکی از مهم‌ترین دلایل استقبال عامه از تصویر متحرک جالب به نظر 
می‌رسد که موجب رشد و تکامل این پدیده شد. انقلاب فناوری یا موج دوم 
انقلاب صنعتی از نیم قرن ۰۱٩‏ باعث گسترش صنایع عظیم (برق» فولاد» 
نفت) شد که به‌تبع ان تولید انبوه شکل گرفت. در همین دوران اختراعاتی 
مانند تلفن» ضبط صوت » چراغ برق» دوربین عکاسی و... جوامع صنعتی را 
دچار تحول کرد به گونه‌ای که طبقة کارگر صنعتی در این دوران به وجود آمد. 
این تحولات ؛ سبک زندگی مردم به‌ویژه در اروپا و آمریکا را تغییر داد و نیازهای 
جدیدی برای آنان ایجاد کرد که یکی از مهم‌ترین اين نیازها سرگرمی بود. 
کارگاه‌ها و کارخانه‌ها نیازمند کارگر بودند و همین امر مهاجرت به شهرهای 
طبقة جدید کارگران که مارکس" در همان دوران لقب پرولتاریا" را بر آنان نهاد؛ 
امکان بهره‌مندی از اشکال رایج سرگرمی مانند تئاتر با کنسرت‌های موسیقی 
به شکل گسترده وجود نداشت و وودویل‌ها" و تثاترهای مبتذل که تنها شکل 
مورد دسترس سرگرمی برای طبقة پرولتاریا بود» نمی‌توانست پاس خ‌گوی حجم 
نیاز باشد» حال آنکه برای گذران اوقات فراغت پس از تحمل ساعات طولانی 
استئمار» محتاج سرگرمی‌های ارزان بودند. در چنین وضعیتی سینماتوگراف 
از راه رسید. ابزاری که به وسیلة آن به طور همزمان برای صدها نفر تصویر 
متحرک پخش می‌شد و همین امر قیمت بهره‌مندی از این سرگرمی را کاهش 
داد و سطح دسترسی را بالا می‌برد. استقبال عوام از این سرگرمی به‌مرور سبب 
پیزون رانقه شدن اربایاخ آنها از سالن‌های لمایش‌دهنده بوده ذیرا تفستن در 
سالن‌هایی که مملو از کارگران بود و تماشای آثاری که در نظر قشر اقلیت 
تصویر متحرک نیز تعداد هرچه بیشتر تماشاگر اهمیت داشت. نه طبقة 
اجتماعی» که در این جدال عوام برنده بودند. 


1271 6 ۱ 
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فیلم تجربی ۲۶ 


از سال ۱۸۹۵ با حضور فیلمبرداران لومیرها در مناطق مختلف و تولید پروژکتور 
توسط شرکت‌های گوناگون اروپایی و امریکایی؛ سینما سر به گسترش گذاشت. 
سوددهی بالای برنامه‌های نمایش فیلم » تأسیس شرکت‌های فیلمسازی متعدد 
را به دنبال داشت و فیلمبرداران این شرکت‌ها دست به تجربیات مختلفی 
می‌زدند که زبان سینما را به صورت اولیه شکل می‌داد. اما هنوز نشانی از 
فیلمسازی به صورت یک حرفه وجود نداشت. نخستین فردی که می‌توان او 
را یک فیلمساز متخصص بنامیم ملی‌بس بود. وی پس از تهیة سینماتوگراف 
ازکلسست جات یه شوم بر آسانسی اه اقداه هید فی‌های کرو که 
در ابتدا ضبط نمایش‌های شعبدة او بود. اما در کوتاه زمانی» فیلم‌های وی 
شکل پیچیده‌تری به خود گرفتند. به خصوص پس از آنکه حین فیلمبرداری با 
گی رکردن فیلم درون دستگاه» پديدة نورپردازی مضاعف را کشف کرد. شاید در 
آن زمان ملی‌یس و هم‌عصرانش متوجه ارزش کار او نبودند اما امروزه خلاقیت 
را کشف کرد بلکه در زمينة میزانسن نیز پیشرفت قابل‌ملاحظه‌ای داشت. 
همچنین او نخستین فیلمساز ژانر فانتزی یا بهتر بگوبيم پایه‌گذار آن است؛ 
با فیلم‌هایی چون خانم نایدیدشونده! (۱۸۹۶)» مرد در ماه" (۰)۱۸۹۸ سفر به 
ماه" (۱۹۰۲) و سفر ناممکن" (۱۹۰۴). از سوی دیگر وی اولین فردی است که 
با ساخت فیلم سیاسی ماجرای دریفوس" (۱۸۹۹) جامعه را تحت تأثیر قرار 
داد. همچنین ملی‌پس از اولین افرادی بود که به اقتباس از یک داستان مانند 
سیندرلا" (۱۸۹۹) برای ساخت فیلم پرداخت و ساخت مستند بازسازی‌شدهة 
غواصان در حال کار روی بقایای کشتی مین (۰)۱۸۹۸ بخشی از کارهای او 
است. ملی‌یس با وجود آنکه نزدیک به بیش از یک دهه با استقبال تماشاگران 
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۵ امیر یعمایی 


روبه‌رو بود» اما سرانجام در رقابت با سایر فیلمسازان تازه‌نفس از میدان توجه 
خارج شد و پس از ساخت فیلم مسافرت خانوادة بوریشون! (۱۹۱۳) از عرصة 
فیلمسازی کنار رفت. 


مقارن با ملی‌یس در فرانسه» شرکت‌های پاته " و گومون " نیز در کنار فروش 
سینماتوگراف به ساخت فیلم می‌پرداختند. در سایر کشورها هم کارگردان‌ها 
مشغول کشف زبان سینما بودند که می‌توان به جیمز وبلیامسن" و جی 
اتمه اشاره کرد که هر دو از عکاسان مکتب برایتون بودند. مهم‌ترین 
دستاورد فیلمسازان این مکتب» معرفی جغرافیا و سپس پیش‌برد داستان 
به‌وسيلة تقطیع نما در همان جغرافیا بود که به دراماتیک کردن داستان کمک 
می‌کرد. این کارگردان‌ها برخلاف سایر فیلمسازان که حوادث را در یک نمای 
ثابت (مدیوم شات) روایت می کردند » با تغییر محل دوربین » انداز نماهای 
همچنین فیلمسازان این مکتب با استفاده از جسم واسطه (تلسکوپ و ذره‌بین) 
فیلم‌هایی با سوژة چشم‌چرانی ساختند که بعدها همین ایدة چشم‌چرانی بر 
کارگردان‌ها مختلفی از جمله هیچکاک تأثیر پررنگی گذاشت که خاستگاه 
انگلیسی داشت و تبدیل به یکی از نظریات در باب ذات سینما شد. 


در فاصل سال‌هایی که فرنسوی‌ها بازار جهانی فیلم را تسخیر می‌کردند و 
ااکلیست‌ها قه قلاش‌های میفن ابا ندکی داکسد که ی ۱ موتی کسلی 
گروه اول شدند» در آمریکا خبر چندانی از فعالیت جهانگیر سینمایی نبود. 
به واقع آمریکایی‌ها در سال‌های نخستین تاریخ سینما؛ زمان خود را صرف 
جنگ تجاری بر سر حق امتیاز استفاده از دستگاه‌های سینماتوگراف می کردند 
و عمده فعالیت آنها معطوف به پخش فیلم‌های خارجی يا ساخت آثار پیش‌پا 
افتاده می‌شد که اين تأخیر را می‌توان حاصل شکایات متعدد ادیسون از سایر 
۱ «اتجو۴ حمحامتصسامظ فطا ۵۶ وههو۷۵ م1 
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فیلم تجربی ۲۱ 


شرکت‌ها بر سر حق استفاده از دستگاه ویتاسکوپ! دانست. پس از جندی 
با شکیت. تون فر راسکای. اتخضار بازار سیتما کر آمریگا شر کت‌های 
آمریکایی مانند موتوسکوپ و بیوگراف" و آمریکن وبتاگراف" شروع به پیشرفت 
در فیلمسازی کردند. در مقابل ادیسون نیز کار خود را گسترش داد. در این 
زمان ادیسون برگ برنده‌ای به نام پورتر" را در اختیار داشت که با مطالعة 
فیلم‌های اروپایی» به‌خصوص آثار ملی‌یس شروع به تقلید فنون کار آنها کرد و 
از این طریق توانست چند فیلم قابل‌قبول بسازد. از جمله زندگی آتش‌نشان و 
کلبةٌ عموتوم" (۱۹۰۲) اما مهم‌ترین اثر وی سرقت بزرگ قطار" در همین سال 

سال‌های ابتدایی قرن بیستم دوران طلایی شرکت‌های پاته و گومون بود. در 
این سال‌ها شرکت پاته با ساخت دوربین و پروژکتور و فیلم توانسته بود بخش 
عمده‌ای از بازار جهان را به دست گیرد. عمدة فیلم‌های این دوره را آثار کمدی» 
تاریخی و خبری تشکیل می‌دادند و چهره‌هایی مانند لندر" و فویاد" کارگردانان 
شاخص آن هستند. به موازات فرانسه ایتالیایی‌ها نیز از سال ۵ شروع به 
کاز وتا تاهیسی سفن کش کیت قالبه فیله را آغاز گردتة: 


فرضال ۱۸۸ اتقاق مهو هر مها کاس اش کت اف 0 ضاز۲ نا بر 


این پديدة نوپا بود که اختلافات بسیاری بر سر هنر بودن یا نبودن آن جریان 
داشت» تأثیر قابل‌ملاحظه‌ای بر فرم فیلمسازی گذاشت. 
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۷ امیر یعمایی 


شرکت فیلم د آرت که در سال ۱۹۰۸ تأسیس شد. همانطور که از 
نامش پیداست ‏ خود را با سلیقة نخبه‌تری شناساند. یکی از نخستین 
تلاش‌های این شرکت فیلمی بود به نام سوءقصد به جان دوک گیزا 
۱۹۸ #شارل لوبار کی و البر تخیر )این فیلم با استفاده از ستار کان 
تفن که آهدگساز کلاسیکت کامی سن‌سان؛ تصنیف کرده بود» داستان 
واقعه‌ای مشهور از تاریخ فرانسه را باز می‌گفت. فیلم در سطح وسیح 
به نمایش در آمد و در ایالات‌متحده هم با موفقیت روی پرده رقت. 
سوءقصد به جان دوک گیز و فیلم‌های مشابه به تصور معینی دامن 
زدند» در این زمینه که فیلم هنری چگونه چیزی باید باشد. (بوردول 


تصوير ۲ - ۲ سوءقصد به جان دوک گیز 
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> مصقههصنوه ملاتصمت 


فیلم تجربی ۱۲۸ 


متعاقب ساخت سوعقصد به جان دوک کین ایتالیایی‌ها نیز که از سال ۱۹۰۵ 
تکرل کار بودکتفیلم آغریی مرها یی (م ۱زا یاه که تیه 
تین فاستاس کیش ایس تلع ها یف کیرش ق اتیب 
ریشه‌های تثئاتری داشت. در ایتالیا نیز از فرم اپراهای شکوهمند گرته‌برداری 
کرد. ایتالیایی‌ها با فرمول فیلم‌های حماسی خود به سرعت توانستند رقیبی 
جدی برای شرکت‌های آمریکایی و فرنسوی شوند که عمدة بازار جهانی در 
اختیارشان بود: بهمومان با پیشرفت فرالسه و ایتالیاه شرکت‌های فیلعسازی 
هالیوودی نیز در حال گسترش بودند. آنها که با تماشای فیلم‌های فرنسوی و 
تجربیات خود مشغول تثبیت یک سری قواعد فیلمسازی از جمله ستاره‌سازی » 
فیلمنامه‌نویسی داستانی » استاندارد تدوین و میزانسن بودند» درصدد تثبیت 
حضور و مواجهة تماشاگران با فرمول‌های منظم و در نتيجة آن؛ درک فیلم‌ها 
آسان شود و این‌گونه تضمینی برای استقبال از فیلم و باززگشت سرمایه فراهم 
گردد. 


یکی از کارگردان‌هایی که فیلم‌های وی تأثیر مهمی در شکلگیری قواعد 
به‌عنوان بازیگر شروع کرد به تدریج مقام فیلمسازی را کسب کرد و توانست 
خلاقیت‌های خود را به نمایش بگذارد. نخستین فیلم گریفیث ماجراهای دالی" 
گریفیث فرصت ادامة کار برای بیوگراف را پیدا کرد و فیلم‌هایش پی‌درپی 
ساخته می‌شد. گریفیث برخلاف آنچه شایع است. ابداع کنندة فنون مختلف 


رارسا ۵1۹۱۲ مانن که گر شرت گر کی کرک کردم بو 
طی یک آگهی مطبوعاتی اعلام کرد که کلوزآپ» در هم برش‌زدن؛ 
فیداوت و بازی زیرپوستی را ابداع کرده است. نخستین تاریخ‌نگاران 
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۹ امیر یعمایی 


سینما هم که امکان دیدن بسیاری از فیلم‌های پیش از سال ۱۹۱۳ را 
نداشتند» حرف‌های گریفیث را تمام و کمال باور کردند و او شد پدر 
سینما؛ اما پژوهش‌های جدیدتر به خصوص از کنفرنس سال ۱۹۷۸ 
برایتون به این سو تعداد زیادی از فیلم‌های دیگر را در معرض دید 
قرار داده و تاریخ‌نگاران سینما متوجه شده‌اند که فیلمسازان پرشماری 
همزمان فنون سینمایی مشابهی را کشف کرده‌اند؛ در نتیجه اهمیت 
گریفیث در این نکته خلاصه‌شده که توانسته است این فنون را به شیوةٌ 
متهورانه‌ای باهم ترکیب کند. (همان: ۷۸-۷۷) 


ختطتضینی ۲ الاو 3 


تصویر ۲ - ۲ کابیریا 


به هر صورت گریفیث در آن دوران توانست با شجاعت خود. جایگاه 
مهم‌ترین فیلمساز آمریکا را کسب کند. شهرتی که البته با بزرگ‌نمایی مختص 
آمریکایی‌ها همراه است. وی با تولید صدها فیلم» جزو کارگردان‌های پرکار و 
با اند هالیووه یود ابا این بقتوانه ماتع از آن نفد که با صاحیان ایتتوهبری 
بیوگراف (استودیویی که بین ۱۹۰۸ تا ۱۹۱۲ قر آن مشغول به کار بود) به 
اختلاف برنخورد. تلاش مدیران این استودیو برای کنترل گریفیث منجر به 


فیلم تجربی ۰ 


جدایی او و حرکت به سمت فیلمسازی مستقل شد. اولین تجربة مستقل 
گریفیث» معروف‌ترین و البته جدل‌آمیزترین فیلم وی یعنی تولد یک ملت! 
(۱۹۱۵) شد. گریفیث در اين فیلم تلاش کرد بی‌اعتنا به قواعد استودیوها» 
ایده‌های خود را به عمل درآورد. تولد یک ملت نه تنها در زمان خود. بلکه 
امروز نیز فیلم جسورانه‌ای به‌حساب می‌آید. در دورانی که تماشاگران عادت به 
تماشای فیلم‌هایی با حداکثر زمان سی دقیقه داشتند» فیلم ایتالیایی کابیریا" 
۱۵)ق با ده ساعتو تیم تمانه اقفاق ار لعاههای موف بة نظر ی او 
تماشای انی یلم وس یت اک قیشی | هقی تم عیفر توا تایه 
تا عانی کیای شعاغت میاخت آقار سدق اد فرمهالیووه ]بیدا گرد صووبی 
شولیای ۲۱۹۱۴ اولین گام خر این راه بوه که مفت ومانن معاال (۳ حلقه) 
شصت دقیقه داشت. گربفیث پس از جودیث بتولیایی چند فیلم دیگر با همین 
تدای خاقه (۳ ۷ ۲۷ساخت: اما مقارن باتاخت انخ آتارش ال آماده تن 
برای عظیم‌ترین فیلم خود؛ هالیوود و جهان تا به آن دوران بود. تولد یک ملت 
با ۱۲ حلقه» حدود ۱۹۰ دقیقه. انقلابی متهورانه در سینما به‌حساب می‌آمد. 
غیر از مدت زمان بلند فیلم» استفادة گریفیث از تدوین پویا» قاب‌بندی‌های 
خلاقانه؛ میزانسن دینامیک و تصویربرداری جسورانه سبب شد تا این فیلم» 
اثری متفاوت از شکل رایج در آن دوران باشد. همچنین شیوة تأمین مالی 
ولد تک علت که [ه سابع مطلت بة صورت فطل فرط گرنقیک صورت 
گرفت» این فیلم را متمایز از آثار استودیویی هالیوود در آن دوران می‌کند؛ 
فیلم بعدی گریفیث عبور از خود به‌سوی شکوه بیشتر بود. تعصب" (۱۹۱۶) 
با زمانی حدود ۲۰۰ دقیقه» از اثر قبلی وی بلندتر بود. از سوی دیگر پیوند 
بر مبنای تم مشترک (تعصب) بین چهار دورة تاریخی » بدون توجه به ترتیب 
زمانی» استفاده از موتیف تکرارشوندة سمبلیک ؛ تدوین گرافیکی و دکورسازی 
عظیم و واقع‌نما؛ تعصب را به اثری مهم‌تر از تولد یک ملت تبدیل می‌کند. نکتة 
قابل تونجه این است که آفار شاخض گر یفیک اجه وه با تعریت قرام‌های 
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۱ امیر یعمایی 


تجربی مشابهت دارد. یک) تأمین مالی مستقل و عدم وابستگی به سیستم 
تولید. دو) شکستن قواعد رایج فیلمسازی دوران مربوط. سه) ابداع روش‌هایی 
که تا پیش از آن مورد استفاده قرار فگرفته است. طرفه این که چنین رگه‌های 
عمیقی از فیلمسازی تجربی» در آثار کارگردانی مشاهده می‌شود که تا پیش 
از اين آثار» حدود چهارصد فیلم برای سیستم تولید استودیویی ساخته بود. 
تعصب علی‌رغم عظمتش نتوانست به‌اندازة تولد یک ملت اقبال عمومی را جلب 
کند و شاید ترس از شکست گریفیث را از برداشتن گام‌های بلندتر برحذر 
داب اما انم اس ماع از عاافیت را کشت 


تعصب به اندازة تولد یک ملت موفق نبود و فیلم‌های بعدی گریفیث در 


قلب‌های دنیا! (۱۹۱۸) که ماجراهایش در دهکدهٌ فرنسوی در زمان 


۱ ۵ ۱:6 0۲ وانهه]] 


فیلم تجربی ۶۲ 


جنگ جهانی اول می‌گذشت به محل واقعی ماجرا رفت. او در 
فیلم‌های داستانی عشقی در دره‌ای شاد" و سوزی خوش قلب" (۱۹۱۹) 
به عشق‌های روستایی دل‌نشین پرداخت و درامی به نام شکوفه‌های 
پژمرده" (۱۹۱۹) ساخت که در آن از فیلمبرداری غبا رآلود 5ده0] 501 
استفاده کرد. (همان: ۱۰۴) 


اما گربفیث با وجود بازگشت به قواعد رایج تولید» دست از تجربه‌گرایی 
نمی‌دارد. 

همزمان با سال‌های فیلمسازی گریفیث استودیوها نیز با ستارگان نوظهور 
خود در حال تولید آثاری بودند که پایه گذار ژانرهای سینمایی شد. در این 
سال‌ها جان فورد" چارلی چاپلین؟» هرولد لوید" و باستر کیتون! از جمله 
هنرمندانی بودند که در هالیوود مشغول به کار شده و هر کدام از انان فز ات ک 
زمانی به ستون‌های هالیوود تبدیل شدند. این ستارگان با تمرکز بر روی گونة 
تخصصی از فرم و تکرار آن (فورد در ژانر وسترن» چاپلین در کمدی رفتار» 
لوید و کیتون در کمدی اسلپ‌استیک) توانستند جایگاه خود را به‌عنوان ستارة 
آن گونه از فیلمسازی تثبیت کنند. این شیوه از کار که آن را می‌توان گام‌های 
آغازین نظام ژانری به‌حساب آورد» سبب شد تا جریان اصلی" فیلمسازی بیش 
از پیش تقویت شود. 

فیلم‌های ۷21۳05176217[ به گونه‌ای از سینما اطلاق می‌شود که در آن فرایند 
تولید- توزیع- نمایش در خدمت جذب عظیم مخاطب است. اکثر آثار تولیدی 
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۳ امیر یعمایی 


در جریان اصلی فیلم‌های داستانی! و بلند" دارای روایت استاندارد" است. آنچه 
در جریان اصلی نقش محوری ایفا می‌کند» اقتصاد سینما است. به این معنی 
که فیلم کالایی است برای فروش» در نتیجه باید بهترین سازوکار جهت تولید 
آن به کار گرفته شود تا محصول نهایی بالاترین سود ممکن را حاصل کند. این 
شیوه از تولید در دهة ابتدایی قرن بیستم با گسترش سینما آغاز شد و نخستین 
گام‌های آن» تثبیت برخی قواعد فیلمسازی بود که پیش‌تر ذکر شد. در ابتدای 
ده ۰۱۹۱۰ شرکت‌های آمریکایی شروع به ادغام عمودی (تولید- توزیع) 
کیک بمب مشاه تسا و ای از ای عقیابه بط گام 
سرمایه گذاری بیشتر را فراهم آورد و استودیوهای بزرگ در اطراف لس آنجلس 
ساخته شد که زیربنای هالیوود اینده بود. با این وجود آمریکایی‌ها هنوز رقبای 
سرسخت اروپایی را برابر خود داشتند. البته این مشکل با وقوع جنگ جهانی 
دوم حل شد. جنگ که بخش زیادی از صنایع فیلمسازی اروپایی‌ها را نابود 
کرده بود» بازار را در اختیار آمریکا قرار دادند تا این امر سبب گسترش و تثبیت 
هالیوود شود. هالیوود برای آنکه به نیاز روزافزون پاسخ دهد شبوة تیلوربسم 
را پیش گرفت. 


بارها از استودیوهای هالیوود به عنوان کارخانه نام‌پرده شده است. 
این کار خانهرشتهای از قیل‌های همانته بیروخ می فافاه کیل‌هانی 
که گویی روی خط تولید تهیه شده‌اند...کار فیلمسازی به طور 
فزاینده بین کار کنان متخصص تقفسیم می‌شد. مثلا استود‌یوها بخش 
فیال کته سس جامیاه تشه کستشی «اخفته هه ری فیلیفابه 
بای کار .هن فلساهتای. کی ماه غ مرکا 
مورداستفاده قرار می گرفت » فیلمنامة تداومی؛ بود که ماجراهای 


فیلم در آن به تعدادی نمای منفرد شماره گذاری و خردشده بود. این 
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فیلم تجربی ۶۶ 


فیلمنامه به تهیه کننده امکان می‌داد تخمین بزند فلان فیلم معین 


این شیوة تولید» از یک سو کنترل صاحبان سرمایه را بر تولید فیلم قدرت 
می‌داد و از سوی دیگر بازخورد بازار را بر نوع فیلم‌ها موثر می‌ساخت» اقدامی 
که از ارکان ژانری شدن سینما بود. 


البته نباید فراموش کرد ریشه‌های ژانر و فیلمسازی جریان اصلی . با فیلمسازی 
در اروپای پیش از جنگ یا دقیق تر بگوییم فرانسه و المان بی‌ار تباط نبود. در 
فرانسه مکس لندر" و لویی فویاد با ساخت مجموعه‌ای از فیلم‌های کمدی و 
جنایی مشابه» از آغازگران شیوة فیلمسازی تخصصی بودند. تأثیر لندر چنان 
عمیق بود که باعث شکل گیری سنت شخصیت آیکونیک در کمدی شد و بعدتر 
سه کمدین مهم هالیوود (چاپلین؛ لوید» کیتون) تحت‌تأثیر لندر» شخصیت 
آیکونیک خود را به وجود آوردند. فوباد نیز با ساخت سریال‌های فانتوماس"» 
ومپایر س" ودک و شیوةٌ فیلم‌های دنباله‌دار ر پایه گذاشت که بعدها 
هالیوود با الگوبرداری از آن» فیلم‌های دنباله‌دار را به وجود آورد که مجموعه 
فیلم‌های فلش گوردن" از نمونه‌های آغازین است. 


در ایتالیا بازخورد مثبت و فروش فیلم‌های عظیم چنان بود که بیشتر توش 
9 توان سینما صرف ساخت آنّ آتاز می‌شد. این موضوع مقدمه‌ای بر فیلم‌های 
تاریخی عظیمی شد که هالیوود در سال‌های بعد تهیه کرد. علاوه بر اينکه ژانر 
تاریخی- حماسی را نیز پایه گذاشت. البته نباید غافل شد که در ایتالیا» بدیل 
فیلم‌های تاریخی- حماسی نیز با عنوان آثار وربستی به وجود آمد که ريشه 
در ادبیات وریسم" داشت و تلاش می کرد زندگی مردمان عادی را به نمايش 
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۵ امیر یعمایی 


بگذارده آفاری مانده کته در ریکی ۱ )وی کی (۱۹۱۵) از همین 
مسلط آن روزگار سینمای ایتالیا امکان بروز نیافتند. با این‌حال بعدها بر مکتب 


نئورتالیسم تأثیر جدی نهادند. 


سایر کشورهای اروپایی نیز در سال‌های پیش از جنگ تلاش‌هایی جهت 
کسب جایگاه در صنعت فیلمسازی داشتند که جز بارقه‌هایی کوچک نبود. آن 
هم مانند نوآوری‌های فیلم‌های کمپانی نوردیسک"» توسط آمریکایی‌ها و در 
جهت گسترش امکانات فیلمسازی تقلید می‌شد. 


پس از پایان جنگ جهانی اول» زمانی که اروپایی‌ها دست از کشتار یکدیگر 
برداشته و به کشورهای‌شان بازگشتند با فقر» ویرانی و بحران حاصل از 
خرابی‌های جنگ روبه‌رو شدند. صنعت سینمای اروپا نیز که در دوران جنگ 
لطمات شدیدی خورده بود» در عمل توان رقابت با هالیوود را نداشت. در 
خی که رامق دور با زفی تیه آمربایی سای زار وبا 
تسخیر خواهند کرد» چند جنبش فیلمسازی قن فرانشهه المان و شوروی سر 
برآورد که توانستند برای مدتی فیلم‌های هالیوودی را پس برانند. جالب اينکه 
دلیل ظهور این جنبش‌ها تا حد زیادی به عامل مشکلات اقتصادی و ضعف 
فنی این سه کشور در رقابت با آمریکا مرتبط بود. درواقع طمع استودیوهای 
هالیوودی در قبضة بازارها برای مدت زمانی هرچند کوتاه؛ به نفع سینمای این 
کشورها تمام شد. فارغ از این مسئله» آنچه دربارة جنبش‌های امیرسیونیسم*» 
اکسپرسپوئیسم * دادائیسم! 9 سور تالیسم* اهمیت ویژه‌ای دارد» تأاثیر 
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فیلم تجربی ۶۲ 


زیبایی‌شناختی آنها بر سینما و جایگاه چشمگیر به عنوان نخستین مکاتب 
فیلمسازی تجربی در تاریخ سینما است. در کنار این که چندین جنبش 


حاشیه‌ای نیز در این دوران به وجود آمد که به آنان نیز می‌پردازيم. 


جنبش آمپرسیونیسم 


پس از امضای معاهدة ورسای و پایین کشیدن پرچم مخاصمه. فرانسه با آنکه 
از شر جنگ خلاص شد. اما با بحران اقتصادی- اجتماعی شدیدی درگیر بود. 
رشد تورم آشفتگی بازار» فقدان کسب‌وکارهای عظیم و صنعتی در نتيجة 
بیکاری» به شکل عملی » در حال تغییردادن چهرة فرانسه بود. تاریخ نشان داده 
است که جنگ پتانسیل بالایی برای ظهور طبقة نو کیسه دارد و آنها از راه دلالی 
به ثروت رسیده‌اند ؛ اتفاقی که در فرانسه نیز رخ داد. در این راه بخش‌هایی از 
طبقهة بورژوای فرانسه ناگهان ثروت و نفوذ خود را از دست داد و طبقة نوظهوری 
که به لطف جنگ ثروت یافت» فاقد سنت بورژوازی در زمینة حمایت از هنر 
بود. این امر در کنار تأثیرات حاصل از جنگ بر روی نسلی که جهان را به‌سوی 
تکامل و روشنی می‌دید اما ناگاه با وحشت و بدویت جنگ روبه‌رو شد ؛ سبب 
شد نوعی یأس و سیاه‌بینی در جامعة فرانسه» به خصوص میان هنرمندان 
شیوع پیدا کند. از سوی دیگر فرانسه و به خصوص شهر پاریس از دوران 
انقلاب کبیر یکی از مهم‌ترین مراکز گردهمایی هنرمندان و روشنفکران بود و 
در زمانه‌ای که هنر مدرن به‌مانند آتش‌فشان در حال فوران بود» طبیعی است 
که حضور همزمان ده‌ها هنرمند و متفکر کنار یکدیگر باعث ایجاد جنبش 
هنری گردد. اگرچه بحران اقتصادی» عقب‌ماندگی صنعتی و ناتوانی در رقابت 
پرابر آمریکا و سایر کشورهای اروپایی در وجوه مختلف از جمله صنعت سینما؛ 
فرنسوی‌ها را می‌آزرد؛ اما همین مشکلات به نفع هنرمندان آوانگارد تمام شد. 
چه از لحاظ اقتصادی برای رقابت با هجوم فیلم‌های آمریکایی نیاز به آلترناتیوی 
موق خاش که ساقاگر ان رافر تراد انتشایی کاملا سنایت قرار مهف هی اه 
لحاظ فرهنگی برای فرنسوی‌ها سخت بود تا بپذیرند سلطة فرهنگی و هنری 
آنان بر جهان در حال افول است و کشوری مانند آمریکا در حال پرکردن این 


۷ امیر یعمایی 


خلا است. در سال ۰۱۹۱۸ درست مصادف با پایان جنگ فیلم سمفونی دهم 
شد. این فیلم تمهیداتی را به کار می‌برد که بعدتر» از مهم‌ترین اجزای 
0 ( " 
« ن شاعرانه در میان‌نویس ِِِ 
داستان ماما #۷ در 3 فرم 1 در خدمت روایت 9 در حالس که 
به مرور ز مان امپرسیونیست‌ها تا جای ممکن وابستگی خود را به داستان کم 
کردند. البقة آین بدان معتانیست که یک‌سر:داستان از آثار آنان رخت بریست؛ 
اما چیزی که فیلم‌های هالیوودی بر مبنای ی ساخته می‌شدند (تداوم)» در 
نظر آمپرسیوئیست‌ها بی‌ارزش بود. البته این مخالفت تنها با آثار هالیوودی 
نبود» بلکه فیلمسازان فرنسوی نیز که براساس این شیوه (مانند فویاد) يا فرم 


متعاقب فیلم سمفونی دهم مارسل لربیه " در سال ۱۹۱۹ فیلم رز فرنس" 
را ساخت که قدمی روبه‌جلو برای جنبش امپرسیونیسم بود. اين فیلم به 
مورا شید را که را هی ک تکام سوه ابیت 
که به‌سختی می‌توان نمادگرایی آن را درک کرد. رز فرنس به معنای واقعی 
نشان داد که امپرسیونیست‌ها دربارة داستان و روایت چه می‌گویند. فارغ از 
داستان فیلم؛ لربیه جسارت بسیاری در فرم بصری به خرج داده است و بی‌هیچ 
تردیدی ایده‌های خود را به عمل درآورده. لربیه برای تاکید بر اهمیت بخشی 
از تصویر که مدنظرش است» به‌جای هدایت چشم از طریق عناصر میزانسن ؛ 
قاب را اریب به دو بخش تقسیم می‌کند تا توجه معطوف بازیگر شود. سپس با 
ورود شخصیت دوم بخش پوشیده قاب بازمی گردد. لربیه همچنین در تلاش 
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فیلم تجربی ۶۸ 


ندارد. علاوه بر اینکه در میان‌نویس‌ها نیز می کوشد احساسات شخصیت را 
تقل ‏ کت تاکقته قماند: گیقیت: شام ان میان اوسن‌هاد علن رم دا ریا 
آنها. به پیچیدگی فیلم افزوده است. از نکات جالب توجه دربارة میان‌نویس‌ها؛ 
استفادة لربیه از زمینه‌های مختلف است. به طور متال در جایی که میان‌نویس 
شخصیت زن را توصیف می‌کند» نوشته‌ها بر روی زمینة یک نقاشی قرار دارند 
که زن را میان گل‌های رز نشان می‌دهد. گرچه فیلم لربیه اثری به شدت نواور 
و خلاقانه است اما درزمان خود چندان مورد استقبال قرار نگرفت و نتوانست 
نحایگاه تحقیق انش بیات: تکیت ارببه باق توافت ان نت ورطی شا این 
بعد» تا زمان پایان یافتن جنبش امپرسیونیسم» وی از مهم‌ترین و پرکارترین 
کارگردان‌ها جنبش بود. 

به دنبال گانس و لربیه» لویی دلوک" منتقد و نویسنده که از سال ۱۹۲۰ با 
تمات ساخه ی نب" (۱۹۲۱) زد. دارگ نا ای و لس که 
سوی پاته و گومون تأمین مالی می‌شدند. به صورت مستقل هزينة ساخت 
فیلم‌هایش را می‌پرداخت. دلوک یک سال پس از تب فیلم زنی از هی چ کج" 
)راخ که فاهکا ها نش آمر‌ساشی فسات 

آید. 
می اب 


جلب توجه منتقدان به جنیش و استقبال نسبی از این فیلم‌هاه راه ساخت آثار 
بعدی را فراهم کرد به‌گونه‌ای که در سال ۹۳۲ حدود نه فیلم امپرسیونیستی 
ساخته شد. در حالی که حد فاصل سال‌های ۱۹۱۸ تا ۱۹۲۳ هشت فیلم 
مپرسیونیستی ساخته‌شده بود. در این سال آبل گانس که به جرات می‌توان 
ادعا کرد همان نقشی را برای جنبش امپرسیونیستی ایفا کرد که ناپلئون برای 
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9٩‏ امیر یعمایی 


فرانسه داشت. فیلم چرخ" (۱۹۲۳) را می‌سازد که داستان ماو راه‌آهنی بود 
که عاشق دخترخوانده‌اش می‌شود. در حالی که پسر مآمور نیز عاشق دختر 
است. چرخ فارغ از داستان رمانتیکش از لحاظ فرم اهمیت بسیار ویژه‌ای 
در تاریخ سینما دارد. گانس در این فیلم با استفاده از تدوین سریع» احساس 
حرکت» اضطراب و خشونت را القا می‌کند. همچنین استفاده از نمای تک‌فریم 
در این فیلم نخستین نمونه در تاریخ سینما است. تأثیر این فیلم را می‌توان 
در سال‌های بعد روی آیزنشتاین و والتر روتمان " مشاهده کرد. همچنین این 
شيوة به کارگیری تدوین برای بیان سینمایی» راهگشای مسیر تازه‌ای در 
برابر امپرسیونیست‌ها شد. اهمیت این فیلم در تاریخ سینما به حدی است که 
ژان کوکتو" دربارة آن می‌گوید «سینما به قبل و بعد از چرخ تقسیم می‌شود» 
همان گونه که نقاشی به قبل و بعد از پیکاسو" تقسیم می‌شود». 


انس یبال مه تقو کان بر رو فیلم یره 6۱٩۳9(‏ بی ‏ 
لیم رین او سیعمای فرانبه ۲ ان رما رهخسن هی آمهداین قرلم که زد 
لیل نوع خاص نگاه به شخصیت ناپلتونبنپارت با نام ناپلئونبه روایت گانس* 
نام‌گذاری شد» سرشار از ابداعات بود. گانس در این فیلم به اشکال مختلف از 
تام یایاده که و حق قو سای راخ انش سافای شاه 
نظر گلوله‌های برقی» دوربین را به هوا پرتاب کرده است. از سوی دیگر شیوة 
دوربین روی دست بارها در این فیلم برای خلق تأثیر موردنظر گانس استفاده 
شده‌است. سندی مبنی بر آن وجود ندارد که نسخة نهایی فیلم تا چه میزان 
منطبق با خواسته‌های گانس بوده. اما بلندترین نسخة به نمایش درامده از 
فیلم» مدت زمان شش ساعته را داشته است. یکی از جالب‌ترین ابتکارات گانس 
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فیلم تجربی ۵۰ 


در این فیلم» شیوهٌ سه‌پرده‌ای است. به این صورت که در یک سکانس » سه 
دوربین پلان‌های متفاوتی را ضبط کرده و سپس در سالن سینما به وسیلة 
سه دستگاه پخش بر روی سه پرده در کنار هم به نمايش درمی‌اید که شیوةٌ 
تریبتیک" نامیده می‌شود. در یکی از این صحنه‌ها پرده‌های چپ و راست در 
حال نمايش حرکت لشکریان هستند و پردة وسط تصویر ناپلئون در برابر نقشة 
ایتالیا را نمايش می‌دهد. سخت می‌توان تصور کرد گانس چه شکوهی را برابر 
چشمان تماشاگران عرضه کرده است. 


نباید فراموش کرد این فیلم متعلق به سال ۱۹۲۷ است. زمانی که بسیاری 
از مردم جهان هنوز با ابتدایی‌ترین شکل تصویر متحرک برخورد نکرده بودند. 
سرانجام گانس به مانند گربفیث » پس از باشکوه‌ترین اثر خود دچار افول شد و 
تحت‌فشار و نظارت سرمایهگذاران هیچگاه نتوانست پروره ناپلئون را آن گونه به 
باتفا یناف کف ابش 


تصوير ۵ -۲ ناپلتون 


1۳007/0۲۵ ۱ 


کارگردان‌های دیگر سینمای امپرسیونیستی از قبیل مارسل لربیه؛ ژاک 
فدراه ژرهن خولا که 6 ژان ات 4 تیش کیز بان ژاک کاتلن ژان 
رنور"... آثارارزشمندی را خلق کردند که هرکدام از فیلم‌های مهم و شاخص 
سینمای تجربی بود. 


فتوژنی 
فتوژنی" اصطلاحی بود که امپرسیونیست‌ها بر آن تمرکز ویژه داشتند 
و بسیار در نوشته‌های‌شان بر آن تأکید می‌کردند. مفهوم فتوژنی را به زبان 
ساده می‌توان نمایش وجه سوبژکتیو شی عکاسی‌شده نامید. درواقع دوربین 
قلمیر دار با ثبت‌عکن از سوژم» ان را از واقعیت ملموس خود جدا کرده و 
به هستی جدیدی درمی‌آورد که متمایز از جسمیت اولیه شده‌است. دراین‌باره 
کیرسانف می‌گوید 
هر چیزی که در این جهان هستی دارد» بر پردة سینما هستی دیگری 
را می‌شناسد. (کیرسانف: ۰۱۹۲۶ ۱۰) 
این اشارهٌ نشان می‌دهد که سینما نه برای نمایش آنچه هست ‏ بلکه برای 
نمایش هستی دیگر نزد امیرسیونیست‌ها کار کرد داشت. 


اهمیت مفهوم فتوژنی غیر از وجه زیبایی‌شناسانه» جایگاهی است که به‌عنوان 
اولین نظرية مرتبط با فیلم تجربی را داراست. به واقع یکی از نکات درخشان 
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فیلم تجربی ۵۲ 


جنبش امپرسیونیستم فعالیت نوشتاری اعضای آن بود. به عنوان مثال 
ریچیوتو کانودو" از نخستین نظریه‌پردازان تاریخ سینما جزو حامیان جنبش 
امپرسیونیستی بود که نوشته‌هایش به درک هرچه بیشتر آثار امپرسیونیستی 
و گسترش زیبایی‌شناسی سینما کمک کرد. 


پایان امپرسیونیسم 


پایان ده ۰۱٩۹۲۰‏ فیلمسازان امیرسیونیست انسجام و شوق پیشین ۳ 
نداشتند که شاید از عوامل مهم آن بتوان به مرگ ریچیوتو کانودو در ۱۹۲۳ و 
لوبی دلوک در ۱۹۲۴ اشاره کرد که مهم‌ترین پشتوانه‌های فکری امپرسیونیسم 
بودند. از سوی دیگر شکست فیلم ناپشون و ناتوانی فیلم‌های امپرسیونیستی 
در جذب تماشاگر گسترده به اضافة ورود صدا و گران‌شدن هزينة فیلمسازی 
باعث شد عرصه بر فیلمسازان امیرسیونیست تنگ شود » لربیه دربارةٌ این 
اتفاق می‌گوید: 

وقتی صدا پیدا شد» شرایط کار در صنعت سینما برای کارگردانی 
مانند من بسیار سخت شد. در دورة سینمای ناطق به دلایل اقتصادی 
حنی تصور ساختن فیلم‌هایی 7 شبیه آنهایی که ما در دورةٌ صامت 
ساخته بودیم» حتی به خرج مولف منتفی بود. آدم ناچار بود به 
مقدار معتنابهی خود را سانسور کند. حتی در مورد خودم ناچار 
تن به گونه‌هایی از سینما بدهد که پیش‌تر با تحقیر از آنها سخن 
گفته بود. ناگهان در منگنه قرارگرفته بودیم که به خاطر حضور کلام 
در فیلم‌ها» صاف و ساده به تولید تکه‌های بسته‌بندی‌شدهة تثئاتری 


فیلمسازان جنبش به مرور جذب سینمای تجاری شدند و در پایان سال 
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میراث این جنبش بر سینمای دوران خود و پس از آن انکارناپذیر است. به 
و غیرمستقیم تحت تأثیر جنبش امپرسیونیستی قرار داشتند. 


جنبش امپرسیونیستی به غیر از زیبایی‌شناسی» باعث گسترش سینما از 
لحاظ نظریه نیز شد. همچنین نخستین 6106-01۲0 جهان به نام کلوپ 
دوست‌داران هنر هفتم که به صورت اختصاصی فیلم‌های تجربی پخش 
می‌کرد؛ توسط کانودو پیرامون این جتبش شکل گرفت. از سوی دیگر جنبش 
امپرسیونیستی نخستین آثاری را به وجود ورد که به شکل کاملا جدی؛ 
وضعیت زنان را مورد توجه قرار می‌داد و به موقعیت آنان در جامعه می‌پرداخت. 
حقیقت امر این است که در آثار امپرسیونیست‌ها زنان نه ابژه‌هایی در خدمت 
ايدة مردسالارانة آمریکایی (زن پاکدامن و معصوم) یا اروپایی (زن شهرآشوب 
و اغواگر) بلکه خود سوژه‌هایی فعال و در تضاد با فرهنگ رایج مردانة جامعة 
هستند. مشهورترین شاهد این ادعا خانم بودة خندان! )۱٩۲۲(‏ است که 
ایده‌های فمینیستی در آن به وضوح قابل‌مشاهده است. 


»۳ ی 
خانم بودة خندان 


خانم بوده خندان اثر خرمن دولاک براساس نمايشنامة آندره آبی" و دنیز 
امتل متفه ات که اش مان ارس محیوت بر صحده عفای توو: 
با وجود آنکه مبنای اقتباس فیلم اثری داستانی است. اما اگر قرار باشد 
می‌شویم که اين امر به ویژگی فیلم‌های امپرسیونیستی بازمی گردد. در 
خانم بودة خندان» دولاک تمام توان خود را به کار بسته تا با نمایش 
فضای روانی یک زن» نقب به مفاهیم مرتبط با امر زنانه و روان‌شناسانة آن 
۱ ۲ ممع۱۷۲۵0 عصناتصک م1 
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فیلم تجربی ۵۶ 


بزند. دولاک برای نیل به این هدف» از تمام امکانات بیانی تصویر استفاده 
می‌کند. دولاک از آغاز با معرفی جغرافیای خارجی اطراف خانم بوده» 
سپس فضای درونی خانة او» انزوای شخصیت از محیط اجتماعی را نمايش 
شی‌دهت: آنتیایی کهفی وان کم اصلی فیلی کاستو با شرفت فیلع بیش 
از پیش نمایان می‌شود. 


خانم بوده زنی است که نشانه‌هایی از فرهیختگی طبقة بورژوا را دارد. 
پیانو می‌نوازد» کتاپ و مجلة سیک زندگی می‌خواند و در عین‌حال شمایلی 
غم‌زده مانند روشنفکران رمانتیک دارد. در قیاس با او» اقای بوده است که 
شباهت الکارنایذ‌بری با طبقة فو کیبه داره که علیرغم تانه‌های گروز؛ 
فاقد آداب تربیت‌یافته است. خانم بوده که در یک ازدواج سنتی مجبور به 
اتکی با آفای بوقه تساو امکای وهای قفا رد اکتام حتتة عاصا 
از سرکوب جهان مردانه را از طریق رژیابینی می‌گیرد. بارزترین نمونه 
لخظه‌ای امنت که بازیکنخ کفین(سجه» جخنسمیت: روبایی بافته و و4 سراخ 
آقای بوده می‌رود تا او را از اتاق بیرون بیاندازد. بلافاصله پس از اين رویا 
خانم بوده که غرق لذت تجسم خواهش قدرت مردانه است» شروع به 
خندیدن می‌کند و همسرش در جواب» اسلحه‌ای از کشوی کارش بیرون 
می‌آورد و تهدید به خودکشی یت این اسلحه در طول فیلم تبدیل به 
عنصری کلیدی در روایت می‌شود که آقای بوده بارها از آن به عنوان تهدید 
استفاده می کند. درعین‌حال که نشان می‌دهد خالی است» کار کرد اسلحه 
غیر از اهمیتی که در پیش‌برد روایت دارد» حاوی وجه سمبلیک نرینگی 
اسبت کهدر تیا آقای بوده قرار دارن. تکتة حاف اهمیت این انست. که 
خالی بودن اسلحه به عنوان سمبل نرینگی به طور کامل درخور شخصیت 
اقا بوه تسگاه ناخ که او ی می کته با ینید اعمال فویت به 
سیطر و مرخاته دس باب آما در خمل قاقذ این قدرت اسخه بانط که 
می‌بینیم او تهدید به خود کشی می‌کند » حال آنکه در خشونت مردسالارانة 
دیگرکشی (زن - رقیب) می‌تواند منجر به اثبات مردانگی شود. اين ایده 
دربارة آقای بوده را می‌توان در موقعیت‌های مختلف فیلم دید. آقای بوده 
هنگامی که از نمایش فاوست بازمی گردد» مجبور است روی مبل بخوابد 


۵ امیر یعمایی 


و در رویا پاهای زن بازیگر را می‌بیند که به وضوح» میلی فتیشیستی 
است. سپس زمانی که از خواب بیدار می‌شود» وحشیانه به‌سوی خانم بوده 
می‌رود» چه بسا به‌قصد رابطة جنسی اما به محض بیدار شدن » خانم بوده 
عقب می‌جهد. در سکانس دیگری که آقای بوده به همراه دوستش در اتاق 
بهدتیال خاکتورها ی کردقة در موآنهه با صقحه خك همسرتن فنروع به 
تمسخر او در غیابش کرده و عروسکی را در تجسم زن کتک می‌زند. اما 
به محض آسیب‌دیدن عروسک. مانند کودکی دچار ترس و شرم می‌شود. 
این رفتار کودکانه در آقای بوده چنان پررنگ است که بعید به نظر می‌رسد 
دولاک بی قصد آن را شکل داده باشد. می‌توان ادعا کرد هدف دولاک 
تس نک الا ناک ام وان روم ناک اقا رده 
طوشاضی اسق: 


آقای بوده اما به طور کامل منفعل نیست. او در غیبت همسرش با ستاندن 
دلخوشی (پیانو)» سبب محدود شدن خانم و انزوای بیشترش می‌شود و 
مانند سدی برابر خیال‌پردازی عاشقانة همسرش قرار می‌گیرد و همین 
امر خانم بوده را به‌سوی تصاحب اسلحه سوق می‌ دهد که تصاحب قدرت 
مردانه است. اما تردید وی در استفاده از اسلحه (علیه خود يا شوهرش) 
سبب می‌شود در لحظة دراماتیک تا پای مرگ برود. خانم بوده برابر امکان 
منفی انتتا: درواقع دولاک خانم بوده را در قربانی‌بودن شریک می کند و9 
اين امر به ذهن متبادر می‌شود که شاید خانم در هراس خروج از انزوا به 
اداسق شرایظط کم می دی که بابارمتی قیل تیاب مان یه مس شون که 
خانم بوده برای اولین بار از خانه خارج شده اما میان دو مرد محصور است. 


خانم بودهة خندان به سیاق فیلم‌های امیرسیونیستی سرشار از تمهیدات 
فرمی است که در طول فیلم به صورت معناداری مورد استفاده قرارگرفته 
مضاعف به‌قصد بیان ذهنیت خانم بوده هستیم که به مرور» در طول 
بخش دوم کاهش می‌پابد و فضاسازی میزانسن شدت می‌گیرد. در بخش 


فیلم تجربی ۵1 


سوم عملا خبری از تمهیدات افکتی نیست و فیلم به شکل آثار معمولی 
نزدیک می‌شود. اگر کمی شجاعانه به فیلم نگاه کنیم» سه بخش خانم بوده 
رویگردانی). یکی از نکات جالب توجه خانم بودة خندان, ارجاع فرامتنی به 
امیرسیونیسم درون فیلم اینتتا: خانم بوده در ابتدای فیلم مشغول نواختن 
به‌حساب می‌آید و در ادامه شعر بودلر " با عنوان ۸۰۵115 165 )007 ۵ [ 
را می‌خواند که عقاید و آثارش بر امپرسیونیست‌های فیلمساز تأثیر جدی 


قانتت: 


تصویر عر- ۳ خانم بودة خندان 


0 0 


۲ 200612176 معانفن 


سال‌شمار فیلم‌های جنبش امپرسیونیسم 

۸ ستفوني داضیر- آیل گالسش 

6 شرس عمازسان ی وس تیال کاس 

۴ مرت فرط -مازشان لرننه 

۱ تب - لوتی دلوک. الدورادو" -مارسل لربیه 

۲ زنی از هی چجکجا - لوئی دلوک 

۳ خانم بودة خندان - ژرمن دولاک. چرخ - آبل گانس. قلب وفادار" 
ژن ایستین, دن تن و فاوست؟* -مارسل لربیه. کرینکوبیل" .اک فدر 


لذت فروش" - ژاک کاتلین. کودک" - ژرمن دولاک. اجاق سوزان" - ایوان 
موسژوکین "۰ و الکساندر ولکوف . 


۴ نن بی‌رحم"" - مارسل لربیه. شیر موگولز" - زان اپستین. زیبای 
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فیلم تجربی ۵۸ 


فیوزکسی حاق انش تیا رس که که کافلتم: ادمون کین اب 
الکسائتن وولکته کاترین - الیرت دیودته: طضة. سرلوشت" -* دمیتری 


کیرسانف. سیل" ‏ لوئی دلوک. 


۵ آگهی" - زان اپستین. طفیان در شهر" - ژرمن دولاک. چهره‌های 
کودکان ۲ - ژاک فدر. مرحوم ماتیاس پاسکال" - مارسل لربیه. دخت رآب" 


-ژان رنوار 


۶ مویرات" - زان اپستین. گریبیش؟" - ژاک فدر. منیل‌مونتان*۱ - 
دمیتری کیرسانف. نان" - ژان رنوار. 


ی ای سوام سیم ری ان اف اس 
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-ژان اٍ پستین. ما رکیتا -ژان رنوار 


۸ بمه‌های پاییزی" - دمیتری کیرسانف. زوال خاندان آشر" - زان 
اپستین . دخت رکبریت‌فروش" - ژان رنوار 


۹ پول* - مارسل لربیه 


سینمای دادائیستی 


صحبت دربارة فیلم‌های دادائیستی علی‌رغم اند ک بودن تعداد آثار» ساده 
نیست. شاید به این خاطر که از پایه » مکتب دادائیسم متفاوت‌ترین حرکت در 
تاریخ هنر است. عمدة هنرپژوهان بر این اتفاق نظر دارند؛ دادائیسم حاصل 
توحش جنگ جهانی اول در نظر هنرمندان بود که باور و ایده‌آل‌های گذشتة 
آنان را نابود کرد. به‌عبارت‌دیگر دادائیسم اعتراضی بود که با عربده بیان شد. 

شب آغاز فیلم‌های دادائیستی را می‌توان انیمیشن‌های انتزاعی روتمان 
(مجموعه اپوس‌های ۱ تا ۴) دانست که بین سال‌های ۱۹۲۱ تا ۱۹۲۵ ساخته 
شد. همزمان با روتمان» هانس ریشتر" و وایکینگ اگلینگ" که در زوریخ به 
دادائیست‌ها پیوسته بودند» مشغول به ساخت آثاری مشابه روتمان شدند و 
خاضان آن مخموقد ریضوس ۱۹۲۱ ۲ ۱۹۲۵ از انس رشق و مستمعوتی 
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فیلم تجربی ع1 


مورب" اگلینگ بود این انیمیشن‌های انتزاعی که حاصل نقاشی بر روی شيشه 
و فیلم خام بودند» گرچه به تنهایی نمایانگر شیوة خاصی از انیمیشن‌سازی 
تجربی هستند اما از لحاظ فرم کاری شباهت و تأثیر مهمی روی دادائیست‌ها 


دا نف 


نخستین فیلمی که دادائیست‌ها در فرانسه ساختند» بازگشت به عقل" اثر 
من ری" بود. اين فیلم را بیشتر از هر چیز می‌توان یک شوخی یا تمسخر 
سینما دانست که آن هم حاصل اتفاق بود. تریستان تزارا" رهبر دادائیست‌ها 
از من ری می‌خواهد فیلمی جهت نمایش در همایش دادائیست‌ها آماده کند. 
فیلمی که تنها ۲۴ ساعت وقت برای ساختش در اختیار بود. من ری با ترکیب 
مقداری تصویر زنده و تصاویری که حاصل ریختن وسایل مختلف روی فیلم 
خام و نوردهی بود (اشعه نگاری)» بازگشت به عقل را ساخت. نمایش آن منجر 
به برهم‌خوردن همایش از سوی آندره برتون" و هم‌فکران سورتالیستش شد؛ 
اما این حادثه خللی در فیلمسازی دادائیستی ایجاد نکرد. متعاقب با زگشت 
به عقل » فیلم‌های دیگر از راه می‌رسیدند ؟ آثاری به معنای واقعی دادائیستی. 
سال ۱۹۲۴ فرنان لژه* و دادلی مورفی" با ساخت بالة مکانیکی* توانستند یکی 
از جالب‌ترین فیلم‌های دادائیستی را با الهام از نگرة کوبیسم به وجود آورند. 
باله مکانیکی با موسیقی جرج آنتیل"» حاوی رشته تصاویری زنده از اجسام 
در زوایای نامتعارف است که با اشکال گرافیکی در هم می‌امیزد و به یک 
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1 امیر یعمایی 


موسیقی بصری ختم می‌شود. در همین سال رنه کلر" به سفارش فرنسیس 
پیکابیا" مشهورترین اثر دادائیستی» آنتراکت" را به منظور پخش در میان‌پردة 
بالة پیکابیا ساخت. اثری که بسیاری آن را سمبل فیلمسازی دادائیستی و 


درعین‌حال از نخستین آثار سورتالیستی می‌دانند. 


رکه از ان دست فیلم‌هایی است که بیننده خود را به وسوسة تفسیر 
می‌اندازد. این امر در برخورد با فیلم‌های دادائیستی به‌مانند یک دام است » زیرا 
دادائیست‌ها مخالف رادیکال اشکال مختلف سینمای روایی بودند و همین امر 
آنان را از چینش روایت معناداری پیش از اتمام فیلم وامی‌داشت. به عبارت 
دیگر در فیلم‌های دادائیستی» معنا در برداشت هر مخاطب منفرد ایجاد 
می‌شود » بی‌آنکه هدف سازنده اثر باشد. با کمی جسارت می‌توان ادعا کرد 
هبح قیامساربا گروقی در ار بسیتما ب ستابة فیلمسازان داداتیست در هرگ 
مولف توانمند نبوده‌اند. 


01217 1606 
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فیلم تجربی 1۳ 


در سال‌های بعد» آثار دادائیستی دیگری نیز ساخته شد که هریک 
نشانگر خلاقیت پیشروی سازند گانش بود. فیلم‌های دادائیستی همواره 
با استقبال باهگاه‌های فیلمه تماشگاه‌های فتری آن کوزان همراه یود 
هی باعکاب‌شه خیلمساذان فا دافشسکعلی ری فقدای مخاطب نود 
بخوانتن هه نتة ساخت آنار ود را امین کتت.با آنن ها یی او قدرت 
گرفتن هرچه بیشتر فیلم‌های جربان اصلی و سلطة هالیوود و سخت‌شدن 
شرایط در اروپایی که امواج فاشیسم در آن می‌تاخت» این هنرمندان 
امکان کار و فعالیت خود را از دست دادند. فیلم‌های دادائیستی با وجود 
تعداد انگشت‌شمار و مخاطب کم ردپای عمیقی در سینما به‌جای 
گذاشت که مهم‌ترین آن تأثیر بر روی شکل گیری سینمای سورئالیستی و 
فیلمسازی تجربی پس از جنگ جهانی دوم است. نکتة حاتز اهمیت دربارة 
شلشاان فیس انم اش کهمی آعز تمات خیض مشتط سعماف گراخ 
از جذابیت والایی برخوردار بود. به همین خاطر آنان به‌جای آن که زمان 
خود را صرف واقعیت نهایی کنند» از امکان سینماتوگراف برای ضبط و 
تغییر در برداشت از واقعیت استفاده می کردند. به‌نوعی می‌توان گفت آنچه 
بعدها به نظرية آپاراتوس مشهور شد» در فیلم‌های دادائیستی سازوکاری 
وارونه داشت. 


سال‌شمار فیلم‌های جنبش دادائیستی 
۲۱ یوس ۱ -والتر روتمان. اپوس۲ -والتر روتمان. ریتموس ۲۱ - هانس 
۳ ریتموس ۲۳ - هانس ریشتر. بازگشت به عقل -من ری 


-رته کل باه مکانیکی - فرنان لژه و دادلی مورفی 


۳ امیر یعمایی 


۶ «طامه فلم مان تیشقر. تشک سا -مارسل فوشان مین رن 


۸ ارواح پیش از صبحانه - هانس ریشتر 


سینمای اکسپرسیونیستی 


اسکاندیناوی و فرانسه» همچنین سنت ادبی و تئاتری چشمگیر بسیار دیرپا 
به عرصة سینما گذاشت. بوردول می‌گوید 


پیش از سال ۱۹۱۳ صنعت سیتمای آلمان به طور نسبی بی‌اهمیت 
تلقی می‌شد. فیلم‌های آلمانی به طور گسترده به جاهای دیگر صادر 
نمی‌شد و فیلم‌های وارداتی بر بازار آن مسلط بودند. به‌طور کلی 
سینما در آلمان از شهرت حسنه برخوردار نبود. در اوائل دهة ۱۹۱۰ 
اصلاح‌گران و مسئولان سانسور» به سینما چونان چیزی غیراخلاقی 
حمله می‌کردند» نشریات تثاتری و هنری به سینما چون گونه‌ای 
سرگرمی سطح پایین می‌نگربستند و دلیل اصلی این امر هم آن بود 
کف زفات ٩‏ جانب:سیتمابه کاهش داد ساقاگران سالی‌های ام 
انجامیده بود. (بوردول 9 تامسن: 0۳۲ 


پس از این تاریخ» تهیه‌کنندگان توانستند با هنرمندان تئاتری به تفاهم 

رسیده و آنان را به سمت فیلمسازی بکشانند که این امر شاید تا حدی معلول 
مشاهدة فیلم‌های هنری فرانسه و حماسی ایتالیا بود. سنت ادبی آلمان چنان 
عظیم بود که در عمل سینما را به سایه برد و از این رهگذر گونه‌ای فیلم به 
نام فیلم مولف به وجود آمد. اعتبار این فیلم‌ها تا حد زیادی متعلق به نويسندة 
فیلمنامه با داستان مورد اقتباس فیلم بود. 


۱ 016اکحصاز۳ 
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فیلم تجربی 1۶ 


همه‌گیری و قدرت‌مندی تئاتر آلمان در آن دوران است. چه بسا مهم‌ترین اثر 
فیلم مولف داتشجوی پراگ" (۱۹۱۳) بود که اشتلان رای" براساس فیلمثامة 
هاینر اورس" آن را به تصویر درآورد و پل واگنر" - چهره‌ای که بعدتر تبدیل به 
یکی از ارکان سینمای آلمان شد -اولین تجربة بازبگری سینما را در این فیلم 
آزمود. این گونه از فیلمسازی اگرچه به سینمای آلمان اعتبار هنری بخشید» 
اما از لحاظ اقتصادی چندان موفق نبود. به همین دلیل در اند ک زمانی رو به 
فراموشی رفت. 


حادثة مهم برای سینمای آلمان دو سال پس از جنگ رخ داد. زمانی که 
دولت المان در سال ۱۹۱۶ واردات فیلم را به شدت محدود کرد و سالن‌های 
سا ها کمیوه خاش این هار ممیع ار سیت ق کف کت‌های 
فیلمشاوی المان جر اند کت زماتی. کسترش خشمگیری بیدا کنند:با این حخالن 
آثار چندان شاخصی ساخته نشد. مقارن با پایان جنگ و شکست آلمان » 
شرایط اقتصادی رو به وخامت گذاشت. از سوی دیگر درگیری‌های سیاسی 
درون آلمان که در پی جانشینی نظام پادشاهی با جمهوری پیش آمد» کشور 
را تا آستانة فلج کامل پیش برد. پیمان ورسای نه تنهاباعث جدایی بخشی از 
خاک المان‌شه که دهکاری ستگییی تب بر شانههای المان نیا کی رداخت 
آن» واقع‌بینانه از امکان آلمان خارج بود. این مسائل کار را به‌جایی رساند که 
اي تفرمه اقتضاد اسان را درتم هت ان ۱۹۲۲ ایک اجان شق که 
سوزاندن پول از خریدن زغال‌سنگ به‌صرفه‌تر بود. در اين میان چپ‌گرایان که 
پس از جنگ توانسته بودند تا حد زیادی قدرت بگیرند» ناتوان از ارائة را‌حل 
برون‌رفت از بحران و مقابله با خشونت رقبا قافیه را به راست‌گرایان باختند 
و آلمان تحت لوای سوسیال دموکراسی قرار گرفت که حتی یک دموکرات در 


آن یافت نمی شد. مشکلات و فشارهای اقتصادی اما باعث رونق سینمای المازخ 
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شد» به شکلی که در اوایل دهة بیست» سینمای آلمان تنه به تن هالیوود 
می‌زد. 


کافتن ارزشی پول. آلمان کر پرایز کلاره صاهرات با سودآوی کف ضاخیان 
صنایع در شرایطی که با کم‌ترین هزینه مشغول تولید بودند» کالاهای خود 
را در بازارهای خارجی به پول آن کشورها می‌فروختند و این معامله منفعت 
بسیاری داشت. فیلم نیز به عنوان کالا از همین سازو کار بهره‌مند بود. اضافه بر 
این‌ها سقوط روزانة ارزش مارک مردم را به‌سوی خرید سریع کالا سوق میداد 
و سینمانیز کالایی در دسترس بود. 


سال‌های ابتدایی قرن بیستم آبستن جنبش‌های هنری بود. اکسپرسیونیسم 
نیز به عنوان جنبشی که در آلمان ظهور چشمگیری داشت در دهة اول 
قرن پدید آمد. این جنبش که تا حدی اعتراض و مقابله با سانتی‌مانتالیسم 
امپرسیونیسم به شمار می‌آمد » در نقاشی و ادبیات ظهور جدی یافت. افرادی 
مانند ارنست کرشنرا» اسکار کوکوشکا" ارنست هکل " ادوارد مونک؟ و کته 
کول‌ویتز" از نقاشان شاخص اکسپرسیونیسم بودند» در ادبیات نیز فرانتس 
کافکا" و هاینریش مان" طلایه‌داران اکسیرسیونیسم بودند. 


اکسپرسیونیست‌ها اگرچه از بازنمایی فعل به فعل واقعیت اجتناب می‌کردند؛ 
اما اهر واقع برای: آتبا تساه ابید تا اصساتن فعار اصل او ان زا تضویر 
ارو رن گرا اه ری ی کر بر هاگ 
پیشین بود و تأثیر شرایط اجتماعی نیز بر آن انکارناپذیر است. اما ظهور آن 
خلق‌الساعه و ناگهانی نبود» بلکه پيشينة رمانتی‌سیسم خشن آلمان (در آثر 


۱. تمصطم 1۲0۷۱۵ فرظ 
۲ ماک تقاون0 
16001۴ ۳۵۹ 

۰ طمصی۱ لد۵ظ 

۰ ۵2 مطاق1 

۳۵۲2 ۵۵ 


مم 


۳ 


ی 


. ص۱۷۲ حامتنصتم]۲ 


فیلم تجربی 11 


فردریش و گوته می‌توان مشاهده کرد) و سبک گوتیک» ریشه‌های پررنگ 
اک سیونیسم بودند. به وأقع اگر به فیلم‌های اکسپرسیونیستی نگاه کنیم. به 
نظر می‌آید معماران گوتیک در ساخت آنها دخیل بوده‌اند. در نتیجه می‌توان 
گفت فیله زی اکسپرسیونیستی امتداد طبیعی سبک اکسپرسیونیسم در 
هنرهای تجسمی و ادبیات بود. البته در این میان عامل اقتصادی تأثیر بسیار 
مهمی داشت که اریش پومر" به عنوان رئیس اوفا" (کنسرسیوم شرکت‌های 
فیلمسازی آلمان) آن را چنین بیان می‌کند 


صنعت فیلم آلمان به این علت فیلم‌های دارای سبک می‌ساخت که 
می‌خواست پول دربیاورد» بگذارید توضیح بدهم. در پایان جنگ 
جهانی اول صنعت هالیوود می‌رفت تا سیادت خود را بر صنایع مشابه 
جهان پایه‌ریزی کند. دانماکی‌ها هم صنعت فیلم داشتند. فرانسوی‌ها 
هم صیعت فیل تسیا فمالی دنه کذدو زانان جنگ وه لور مرفت 
متوقف شده بود» آلمان شکست‌خورده بود» چطور می‌توانست فیلمی 
بسازد که با فیلم‌های دیگران رقابت کند؟ حتی سعی کردن برای تقلید 
از هالیوود يا فرانسوی‌ها غیرممکن بود. بنابراین ما دست به کار تازه‌ای 
تام خله‌های اکستمیوتنی باندزای سک ای کر بد طور 
کامل امکان‌پذیر بود» چرا که المان مملو از هنرمندان و نویسندگان 
خوب بود. یک سنت ادبی مستحکم و سنت تئاتری بزرگی را نیز پشت 
سر داشت که این اخری باعث شده بود که ما هنرپیشگان خوب کار 
آزموده‌ای داشته باشیم. جنگ جهانی اول کار صنعت فیلم فرانسه را 
تمام گریه بود. ملد المان این بود که سعی کند با هالیوود رقابت 
کند. (هواکو: ۰۱۳۶۱ ۴۵) 


با فیلم دانشجوی پراگ و سریال هومون‌کولوس" زده شد و کابينة دکتر 
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کالیگاری" ساختة روبرت وینه "» موج فیلم‌های اکسپرسیونیستی را به راه 
انداخت. اما این منابع به طرز عجیبی نقش روبرت راینرت " را نادیده می گیرند. 
روبرت راینرت نویسنده‌ای بود که وظیفة نگارش فیلمنامة هومون‌کولوس را 
برعوته داشی ال بانای فگ ان اقطراب ,اساکت که ی ای 
معلم قدیمی خواهرش را به‌اشتباه متهم به تجاوز می‌کند. زمانی که خواهرش 
(ماری) از اشتباه برادر پرده برمی‌دارد » رودلف بر اثر عذاب وجدان دچار اضطراب 
می‌شود. راینرت برای نمایش فشار عصبی و فروپاشی رودلف از برهم‌گذاری 
چند لایه تصاویر استفاده می‌کند و ساية اجسام را به منظور وهم‌انگیز کردن 
در بیمارستان رودلف مشکلش را از قول دوستی دیگر نقل می‌کند و می‌گوید 
اه تالم سیخ کرد موجه یل بیمارا نبا بری پاس‌نی همه 
تمام اين افراد علی‌رغم سلامت. ظاهری به: شذت بیمار هستند و دلیل, آن 
را فشار شهرنشینی» ترس از جنگ و گناهان والدین برمی‌شمارند. به مرور 
رودلف دچار پارانویا شده و در برخورد با معلم آزادشده (جان) طلب بخشش 
قرارگرفته و همین سبب خودکشی او می‌شود. چندی بعد معلم و الیزابت 
دلباختة یکدیگر می‌شوند» اما پس از پیدا شدن وصیت رودلف و آگاهی از دلیل 
که کف وسان از اتبذایت کقا دس یرای یک حاطعصی + شاه 
پس از آن الیزابت به صومعه‌ای رفته و تارک دنیا می‌شود. از سوی دیگر ماری 
که پیش‌تر دلباختة جان بوده و پس از زندانی شدن او به همراه نامزدش 
چارلز؛ رهبری اعتراضات مردمی را به عهده می‌گیرد که آن را قبل زندان آغاز 
کرده بود. ماری بی‌توجه به اعتراض جان» شورش را سوی خشونت می‌برد و 
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در آنتها طی یک درگیری» چارلز کشته می‌شود و ماری پشیمان از رفتارش 
خودکشی می‌کند. جان در پایان به دنبال الیزابت رفته و او را با خود به‌سوی 
زندگی دور از شهرنشینی می‌برد. 

راینرت در اضطراب با استفاده از بازی‌های اغراق‌شده. تضاد نور و سایه 
حضور سنگین مجسمه‌ها و ساختمان‌ها در قاب» همچنین طرح داستانی به 
شدت تلخ‌اندیش» فیلم خود را به شکلی سامان داده است که می‌توان ۳ 
زمرةٌ فیلم‌های اکسپرسیونیستی قرار داد. یکی از نکات جالب‌توجه اضطراب؛ 
شخصیت سمبلیک خواهر نابینای جان است. او با وجود نابینایی» در مواقع 
مختلف برای کمک به دیگران پدیدار می‌شود. اما هربار نتیجه فاجعه آمیز است. 
در تلاش نخست او جهت شهادت. به دادگاه جان می‌رود و انجیل او را به 
قاضی نشان می‌دهد. جان در همین انجیل از عذاب وجدان خود بابت عشق 
به ماری نوشته است و این دست‌نویس مدرک اثبات تجاوز می‌شود. بار دیگر 
زمانی که خان فتفول دلداری چه لیات اسکه خوآضر اابیتایش» روداف:ا 
نزد آنها می‌برد و رودلف با مشاهدة ان دو خود کشی می‌کند. به واقع حضور 
خوف‌انگیز خواهر نابینای جان یاداور ذات سرنوشت است. تنها پس از مرگ 
اوست که همگان می‌توانند به آسایش برسند. البته برحسب تحلیل‌های هواکو 
گنای خواغر تایبا با عاشنه یه موسط فد که اهاز اند تفگ را 
سرشار از نیکی می‌بینند. این تحلیل به خصوص آنجا جالب‌تر می‌شود که تمام 
شخصیت‌های الگوی تحلیلی هواکو (اشراف» بورژوا» لمپن و پرولتاریا) در این 
فیلم حضور دارند و در انتها نیز پایان امیدبخش او مسیر تن دادن پرولتاریا 
به کار و پیوند بورژوازی (جان) و اشرافیت (الیزابت) ممکن می‌شود. ماری و 
چارلز نیز باید کشته شوند که طی فرایندی ناگهانی» حرکت بین طبقاتی 
داشته‌اند. عجیب اینکه صحنهة مرگ چارلز و ماری تا حدود زیادی یاداور مرگ 
رزا لو کزامبورگ! و کارل لیبک‌نخت۲ است. این دو که مهم‌ترین نمایندگان 
چپ‌گرایی المان بودند» یک هفته پیش از پخش فیلم به قتل رسیدند. 


۱ عباطاجهم‌ی مومع 
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تصویر ۲-۸ اضطراب 


تریاک" فیلم بعدی رایثرت در فاصلةً سال ۱۹۱۹-۲۰ به نمایش درمی‌آید. 
این فیلم داستان محققی به نام پروفسور گزلیوس است که در چین مشغول 
تحقیق روی تأثیر ترياک است. در همین زمان گزلیوس با تاجر تریاکی به نام 
نونگ شانگ آشنا شده و می‌فهمد سال‌ها قبل مردی اروپایی با همسر شانگ 
رابطه داشته که منجر به حاملگی او می‌شود. شانگ پس از فهمیدن ماجرا از 
مرخ ارویانی فرای ارمایقی ‏ شرات گرباک انستفاده سم کچ بش ان تسام 
همسرش را کشته و سرپرستی کوددک را به عهده می‌گیرد. گزلیوس در ادامه 
با زن جوانی (ذن) اشنا می‌شود که همان کودک مذکور است. ذن از گزلیوس 
برای فرار از دست شانگ کمک می‌خواهد. پس از فرار این دو نفر» شانگ به 
دنبال آنها راهی اروپا می‌شود و برای انتقام گزلیوس را معتاد می‌کند. از سوی 
دیگر همسر گزلیوس با شاگرد محبوبش (ریچارد) رابطه دارد. در برخورد با 
ذن» ریچارد به یاد رابطه‌اش با همسر شانگ در چین می‌افتد و به نظر می‌رسد 
که او پدر طفل نامشروع و همان نمونة آزمایش شانگ است. گزلیوس از سر 
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حسادت ریچارد را به قتل می‌رساند و خود نیز بر اثر مصرف تریاک می‌میرد. 


تریاک صحنه‌هایی وهم‌آمیز از مصرف مواد مخدر بازی‌های اغراق‌شده و 
صحنه‌پردازی استیلیزه دارد و خط داستانی به شدت بدبینانه» نشانگر وضعیت 
جاععه لمان فر ان حوران است:قر فوران ز کید اقتصادی پس از جنگ هه 
دلیل بیکاری و فقر فزاینده» آلمان (به ویژه برلین) تبدیل به مرکز فحشا در 
اروپا می‌شود. در حالی که بخش زیادی از جامعة آلمان تحت فشار اقتصادی 
روی به تن‌فروشی پااندازی و ساقیگری آورده بودند. ثروت‌مندان جامعه غرق 
در فحشا و مخدر می‌شدند که بازتاب این وضعیت به شدت در فیلم راینرت 
مشهود است. بررسی دو فیلم راینرت و سریال هومو ‌کلوس نشان می‌دهد که 
وی نقش مهمی در فیلمسازی اکسپرسیونیستی داشته است. مضاف بر این‌ها 
نکتة جالب توجه در تریاک» سیطرة نگاه تحقیرامیز شرق‌شناسانة اروپایی 
به تصویر آسیای شرقی است: که جفرافیای مذکور و مردمانقن, را همچون 
شیاطین آرمیده در دخمه‌ها نمايش می‌دهد. تصوری که مشابه آن را می‌توان 
در نگاه برخی فیلمسازان اکسپرسیونیستی به بهودیان نیز مشاهده کرد که 
بارزترین نمونة آن فیلم گولم است. به واقع نمایش تفکر دگرستیزانة نازی‌ها 
و جامعة المان که منجر به فجایع جنگ جهانی دوم شد. به روشنی در آثار 
ا مینست ال ردیای است: 


مشهور ترین فیلم اکسپرسیونیستی در سال ۱۹۳۰ روانة پرده شد. کابینة 
(مکتب) دکت رکالیکاری به کار گردانی رابرت وینه داستان پزشکی (کالیگاری) 
است که با هیینونیزم مردی (سزار)» از او به عنوان برده‌اش استفاده می کند 9 
فر کازتا دای او زاب تاش گزار سار فر الک قواب تضقوعی رم کات 
جواب درست هر سوالی را بدهد. زمانی که یکی از بازدید کننده‌ها (آلان) دربارة 
زمان مرگ خود سوال می‌پرسد » سزار پاسخ می‌دهد که تا سپیده‌دم بیشتر زنده 
تیاه لاخ در همان شب به قتل می‌رسد و متعاقب آن تعدادی جنایت دیگر 
صورت می‌گیرد. فرانسیس و جین دوستان آلان شروع به تعقیب کالیگاری 
مي‌کنند. کالیکاری پس از آگاهین؛سزار را به قصد کشتن جین می‌فرستد؛ اما 
سزار در برابر معصومیت جین تسلیم‌شده و طی تعقیب و گریز با ساکنان روستا 
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می‌میرد. فرانسیس به دنبال ردپای کالیگاری به تیمارستانی می‌رسد و متوجه 
می‌شود سزار بیمار آنجا بوده و کالیگاری مدیر تیمارستان است. کالیگاری 
بعد آگاهی از مرگ سزار» دچار جنون شده و در همان تیمارستان بستری 
می‌شود. در پایان فیلم مشخص می‌شود این ماجرا ساخته و پرداختة ذهن 
فراتسیس ات که کون و شخضیت‌های. ان قزر تیمارستان سزی هسفنه و 
کالیگاری پزشک معالج اوست. کابينة دکتر کالیگاری در بستر قاب- داستان 
روایت می‌شود. تکنیکی که بیشتر متعلق به داستان بلند است و استفاده از 
ان گر فیلم‌های ا یرس لس جه سا ای بت ساظ آئین المام 
بوده است. قاب- داستان که در بعضی فیلم‌های ا کسپرسیونیستی مورداستفاده 
قرار گرفت» پیش از کالیگاری در فیلم /ضطراب استفاده شد (برولوگ. ۶ 
اک ایبلنگ] البق کفته ی قوه.کر کالیگاری تقنمة و فعغره به اضرا 
وینه » علی‌رغم مخالفت فیلمنامه‌نوبسان افزوده‌شده است. با این‌حال فیلمنامة 
موجود نشان می‌دهد که این مقدمه و موخره از ابتدا در متن قرار داشته است. 


در سال ۰۱۹۲۰ پنج فیلم اکسپرسیونیستی دیگر روانة پردةٌ سینماها شد 
که مهم‌ترین آنها؛ گولم" ساخته پاول وگنر" و کارل بوزه" بود. گولم داستان 
خاخام یهودی را روایت می‌کند که در قرون وسطی برای دفاع از گتوی 
یاک سای هسام میسن کی اد فذیا 
به تهدیدی برای خود بهودیان می‌شود و در انتها برخورد کودکی با گولم او 
آن به وضوح مشاهده کرد. در فیلم یهودیان چهره‌ای حیله گر و پست دارند؛ 
بااگوتهای که کاغاه اخ رای علب نظر مالبه قلو شیم سا مر شوه که 
پیغام شاه مبنی بر مغضوب‌بودن بهودیان را آورده» دخترش را مجبور می کند 
برابر شوالیه عشوه‌گری کند. از سوی دیگر گتوی بهودیان چنان تصویرشده 
گویی سکونت‌گاه غارنشینان است. خاخام اعظم که در واقعیت پیشوای دینی 
یهودیان است » در گولم عملا جادوگری نشان داده می‌شود که با جادوی سیاه 
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در ارتباط است. این نوع تصویرسازی از یهودیان را می‌توان با احساسات ضد 
سامی در ارتباط دانست که در اواخر جنگ با توجیه خیانت بهودیان و عاملیت 
شکست در آلمان رشد يافته بود و بعدها در جامعه و سینمای آلمان علنی و 
ختم به اتاق‌های گاز نازی‌ها شد. البته تمایلات ضدیهود در اروپا به خصوص 
آلمان دیرین‌تر از این دوران است و می‌توان ردپای آن را در ادوار مختلف دید. 
بارزترین مثال آن دربارة یهودیان و دروغ‌های‌شان" اثر مارتین لوتر" يا تاجر 
ونیزی" ویلیام شکسپیر است. 

گولم فارغ از رگه‌های نژادپرستانه» لحظات جالب توجهی دارد. در سکانس 
قصر پادشاه» زمانی که خاخام اعظم می‌خواهد تاریخ یهودیان را به نمایش 
بگذارد» به شکلی جادویی پرده‌ای از تصویر در هوا ظاهر می‌شود که هجرت 
قوم یهود در زمان موسی را نشان می‌دهد. این تکنیک در فیلم» زمانی به اوج 
می‌رسد که موسی از خندة درباریان عصبانی شده و خشم او کاخ را به لرزه 
می‌اندازد. می‌توان گفت این بخش فیلم ارجاعی غیرمستقیم به سینماتوگراف 
تال متخر آمیز ای یلها خی علاوفی ات فمسکانس کیرد اشارف خاس ان 
آرزوی دور از دسترس» یعنی یکسان شدن واقعیت فیلمیک با واقعیت جسمی 
است. همچنین تشابه این سکانس با واکنش‌های ثبت‌شده از اولین تماشاگران 
تفر کح رک خان ترجه آزدت 


به دنبال استقبال مخاطبان داخلی و خارجی از آثار اکسپرسیونیستی موج 
ساخت چنین فیلم‌هایی بالا گرفت. اگرچه بسیاری از مورخان و کارشناسان 
سینما معتقدند تنها چند فیلم (حدود پنج) را می‌توان به طور کامل 
اکسپرسیونیستی دانست. اما برخی دیگر با گشاده‌دستی فیلم‌های کامرشپیل؟ 
را نیز جزو آثار سینمای اکسپرسیونیستی حساب می‌کنند. فیلم‌های 
کامرشپیل اگرچه از سبک بصری آثار اکسپرسیونیستی کاملا بهره نداشتند؛ 
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۳ امیر یعمایی 


اما استمرار طبیعی و روبه‌جلوی جنبش اکسپرسیونیستی بودند. به واقع آثار 
کامرشپیل برای نمایش رنج و عصبیت داستان به جای برون گرایی افراطی در 
دکورپردازی و بازیگری» به روان‌شناسی روی آوردند. به‌عبارت‌دیگر فیلم‌های 
اکسپرسیونیستی محض » تجسم چهرة متافیزیکی جبر در زندگی و سرنوشت 
انسان و فیلم‌های کامرشپیل نمایشگر ساية جبر بودند. 


فیلم‌های اکسپرسیونیستی به مرور از نظر داستان و تصویرپردازی قوام یافتند 
9 آثار بسیار مهمی در تاریخ سینما به وجود آهردتف: اما همین روند ساخت 
پی‌دربی فیلم‌های مشابه» وجه تجربی جنبش را تضعیف و مدفون کرد. از 
همچنین تلاش هالیوود برای جذب افراد موثر جنبش» کار را به‌جایی رساند 
این جنبش متروپلیس" (۱۹۲۷) فریتز لانگ" بود که کارگردانش پس از اتمام 
اثر به آمریکا مهاجرت کرد. در سال‌های بعد فیلم‌های مردی که می‌خندد" 
۰)۱٩۹۲۸(‏ فرشتة آبی؟ (۰)۱۹۲۰ ام" (۱۹۳۱ ) و خو نآشام" )۱٩۳۲(‏ آخرین 
جنبش سال‌های بعد تأثیر ویژه‌ای در سینمای نوآر ترسناک و جنایی گذاشت. 


بوذ اما وجة معترض آن را نذاشت. بلکه بیشتر در خدمت ارای بخ 
محافظه‌کار آلبان بوم خوا که که الگیش قیلل‌های اکمپرمزلیشی را دتبال و 
1 تحلیا کرده است ‏ دراین‌باره می‌گوید: 


تحلیل محتوایی ما از ایدئولوژی سیاسی و اجتماعی موجود در طرح 
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فیلم تجربی ۷۶ 


۳۲۱ فیلم اکسپرسیونیستی آلمانی » الگوی مکرر 9 هشداردهنده‌ای 
را اشکار می کند » مبنی بر اینکه این فیلم‌ها واجد درونمایه‌ها 
و تعبیراته محافظه‌کاران. و اغلب. ارتعاعی .هستند.. شرایط 
نیمه‌انحصاری و سرمایه‌داری سخت فیلم در آلمان وایمار با کنترلی 
که بر جریان اقتصادی تولید و پخش داشت. به نحوی موثر وجود 
انديشة محافظه کارانه و تهی از انتقاد اجتماعی ۳ در فیلم‌های 
اکسپرسیونیستی در بحبوحة جوی سیاسی گسترش یافت که به آرامی 
از لیبرال میانه به سوی راست محافظه کار ملی گرا پیش می‌رفت و از 
همین‌جا بود که شرایط تشکیلات صنعت فیلم و جو و معیارهای 
سیاسی با ایدئولوژی محافظه کار انة فیلم‌های اکسپرسیونیستی موافق 
از آب درامد. (همان: ۷۹) 


در فیلم‌های اکسپرسیونیستی می‌توان این الگوی روابط ر مشاهده کرد: 
مورد تهاجم قرار گرفتن طبقة بورژوا توسط طبقات فرودست و اضمحلال طبقةٌ 


۵ امیر یعمایی 


اشراف. الگوی پررنگ دیگر یورش نیروی خارجی؛ ناشناس و سیاه به جامعه 
است که مطابقت عجیبی با همان تفکر انتقال تقصیر شکست و ویرانی بر دوش 
دیگری (خارجی یا خاتن) دارد. بنابراین می‌توان گفت اگرچه زیگفرید کراکوثر! 
در کتاب از کالیگاری تا هیتلر" به شکلی اغراق‌شده؛ سینمای اکسپرسیونیستی 
را هشدار میل مردم به سوی فاشیسم می‌داند » اما اشتباه نمی کند » زیرا این 
ردپا در فیلم‌های اکسپرسیونیستی نمایان است. فیلم‌های اکسپرسیونیستی 
نمایش چهرة متافیزیکی جبر در زندگی و سرنوشت انسان آلمانی بود. 


سال‌شمار فیلم‌های جنبش اکسپرسیونیسم 
۹ اضطراب - روبرت رینارت. تریاک - روبرت رینارت 


۰ الگول: ترلزدی قدرت" -هانس ور کمایستر؟, کابينة دکت رکالیگارجن 
- روبرت وینه. از بامداد تا نیمه‌شب؟" - کارل هاینز مارتین " اصیل" - روبرت 
وینه. گولم - پاول واگنر. وحشت در خانة اردون" - روبرت وینه 


تت دراو اتکی گوس هایس کویه ‏ ری لریه 
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فیلم تجربی ۷۱ 


پیک". شب هراس" - لوپو پیک 


۲ نوسفراتو" - فردریش ویلهلم مورنائو". خاک سوزان" - ف. ود 


سر 


۶۱۰ ۶ ۸ ۶۰ 
رنائو. سبح فتاه ۰9 مورنائو 


۲ اتکواتیکوت بویت وف شتا اف اکن رو 
گنجینه ۲ جرج ویلهلم پابست! 
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-ف. و مورنائو 


۷ گربه و قناری" - پاول لنی. متروپلیس - فریتز لانگ 
۸ مرد ی که می‌خندید" - پاول لنی 

۰ فرشتهة آبی - جوزف فون‌اشترنبرگ؟ 
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۲ ومپایر - کارل تئودور درایر" 


سینمای سورئالیستی 


جنبش سورئالیسم برخلاف اکثر جنبش‌های هنری قرن بیستم که در 


هنرهای تجسمی نمودار شدند» کار خود را با ادبیات آغاز کرد؛ آن‌هم نه به 
صورت مستقل » بلکه درون جنبش دادائیستی. 


آندره برتون" در قامت متفکر اصلی جنبش سورتالیسم» زمانی که به‌عنوان 


باشک وظیفه‌گر فتاه نف جهاتی اول فر بیمارستای اعضاب نات مشکول 
به خدمت بود » با ژاک واشه؟" آشنا شد. آشناين برتون با این نويسندة جوان 
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فیلم تجربی ۷۸ 


و درعین‌حال گمنام» تأثیر عمیقی بر وی گذاشت. چنان که بعدتر برتون 
اذعان کرد واشه بیش از هر نويسندهٌ دیگری روی او تأثیر داشته است. برتون 
پس از بازگشت به پاریس با همراهی لویی آراگون" و فیلیپ سوپو" در سال 
۹ مجلة ادبیات را بنیان گذاشت که در واقع ارگان جنبش دادائیسم بود. 
به مرور زمان برتون و سایر هم‌فکرانش با قوام‌بخشی ایدة سورئالیسم هرچه 
بیشتر از دادائیست‌ها فاصله گرفتند تا جایی که در عمل» این دو رویکرد» 
خی کی کیان آمانه ی مما هگنت کدی خعهات قبل آکاره خرف 
آندره برتون و همراهانش دست به شورش زده و جلسات دادائیست‌ها را به هم 

برتون و همراهانش در همان دورة نخست مجلة ادبیات» شروع به کار 
روی شیوه خودکاری کرده بودند. شیوه‌ای که در آن هنرمند» فارغ از 
اصاه نک شیر ۵ هاف سب ماه شرع خی ار که و اعاره 
می‌دهد اثر به شکا ناخودآگاه تکمیل شود. این دوره که به گفتة برتون 
دوران شهودی سورتالیسم بود» موجب خلق میدان‌های مغناطیسی 
توسط برتون و سوپو شد. در نقاشی نیز آندره ماسون " مشهورترین آثار 
خودکار را به وجود آورد. 


متعاقب این آزمون و خطاها؛ برتون در سال ۱۹۲۴ نخستین بيانية جنبش را 
منتشر کرد و با وامگیری از گیوم آپولیتر" که نمايشنامة پستان‌های تیرزیاس* 
را درام سورثالیستی خوانده بود» بر این گرایش اسم نهاد و کوتاه‌زمانی بعد؛ 
هنرمندان رشته‌های مختلف گرد برتون آمدند تا یکی از منتقدترین و دیرپاترین 
جنبش‌های هنری دوران مدرن شکل گیرد. جنبش سورثالیسم برخلاف اسلاف 
هنری خویش که یک‌سر بی‌اعتنا یا محتاط در برخورد با سیاست و اجتماع 
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٩‏ اممیر یعمایی 


آن را مورد انتقاد قرار می‌داد. همین امر سبب شد تا در مقطع نزدیک به جنگ 
جهانی دوم؛ اردوی چپ و راست جهان هم‌نظر» مخالف سورثالیسم باشند و 
این امر را می‌توان نشأت گرفته از آن دانست که سورئالیست‌ها در پی انقلاب 
خود در پی آزاد نمودن ذهن‌ها از تبعیت بودند» نه آنکه خود تابع و در خدمت 
هر نوع از ایدتولوژی در آیند. 


ظهور جنبش سورثالیسم را می‌توان متأثر از ۴ عامل اصلی دانست: 


نخست: پیشرفت علم روانکاوی و گسترش نظریات فروید. به خصوص مباحث 
مربوط به ناخودآگاه و رویا. 


دوم : جنگ جهانی اول که ایدةٌ عقلانیت » فرهنگ و شکوه تمدن را سخت 
مورد شک و پرسش قرار داد. 


سوم : مدرنیزم و تحول ماهیت امر زیبا. 


چهارم: جنبش دادائیسم که نگرش انقلایی را در برتون و همفکرانش ایجاد 
کرد. 


اعضای جنبش سورتالیسم به خصوص برتون از علاقه‌مندان سینما بودند و 
فیلم را فرم مناسبی برای ایده‌های خود می‌دیدند. مقارن با تثبیت جنبش 
سورئالیسم» فیلمسازی امپرسیونیستی و دادائیستی در سراشیبی افول قرار 
گرفتند و همین امر فرصت مناسبی برای سورئالیست‌ها بود تا پای به سینما 
بگذارند. در سال ۱۹۲۷ من ری که فیلمسازی دادائیست بودء اماک باکی! 
را ساخت. این فیلم از سوی سورئالیست‌ها مورد انتقاد قرار گرفت » چرا که 
سخت می‌شد اف راز آتار دادائیستی تمایز داد و روایتی در پیدا کرد. در 
اینجا لازم است اشاره کنیم سورتالیست‌ها برخلاف دادائیست‌ها. به دنبال دور 
انداختن روایت نبودند» بلکه روایتی دگرگونه» شبیه به رویا را جست‌وجو 
می کردند و تلاش داشتند این روایت تجسم احساس و غریزه به خود بگیرد و 
فاقد منطق روایی سینمای داستانی باشد. آرتو می‌گوید «ما باید فیلمی پیدا 
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فیلم تجربی ۸ 


کفیم که فان شالس یه اسامات سر تاش ابا یاف 
باکیا نتوانسته بود به این مرتبه حصول یابد» به عبارت دیگر» من ری گرچه 
در زمین سورتالیست‌ها قدم می‌زد» اما هنوز چشم درپی دادائیست‌ها داشت. 
فیلم بعدی من ری ستارة دریایی" (۱۹۲۷) بود که رابرت دسنو" فیلمنامةً وخ 
را نوشت» یا بهتر است بگوییم دسنو شعری برای به تصویر درآمدن نوشت. 
فیلم داستان مردی عاشقی را بازمی گوید که دل‌باختة زنی است و در انتها 
زن به همراه مرد دیگری» عاشق را ترک می‌کند. کل این داستان در پنج 
پلان دیده می‌شود و باقی فیلم تصاوبری از اشیاء » مناظر شهری» ستاره‌های 
دریایی و اجزای بدن زن است. در ستارة دریایی عاشق چنان مستحیل در 
زیبایی زن شده که به او نزدیک نمی‌شود» بلکه اشتیاق به زن را از طریق 
لمس و ستایش آشیا ارضا می‌کند و در انتها نیز پس از ترک‌شدن به‌سوی 
ستارة دریایی بازمی گردد. می‌توان گفت ایدهة فیلم شبیه به رویابینی جنسی 
یک انسان بوده که هرقدر شهوت برانگیز باشد. اما تنها یک رویاست و 
جلوه‌ای از سرخوردگی جنسی را در خود دارد. مفهومی که بعدتر در سایر 
آثار سورئالیست‌ها تکرار شد» همان گونه که اشارات اروتیک فیلم را می‌توان 
در آثار بعدی جنبش دید. نکتة جالب ستارة دریایی میان‌نویس‌های آن است 
که به‌جای کارکرد معمول» یعنی کمک به پیشرفت و روشن کردن داستان؛ 
باعث پیچیددگی می‌شود. میان‌نویس‌های ستارة دریایی گویی بندهای شعری 
هستند که فیلم حول آن شکل گرفته است. 

صدف و مرد روحانی" ساختة ژرمن دولاک براساس فیلمنامة آنتونن آرتو" 
در سال ۰۱۹۲۸ فیلم بعدی جنبش سورتالیسم بود. این فیلم روایت کشیشی 
است که در ابتدا شیشه‌های آزمایشگاهی را از مایعی سیاه به وسیلة صدفی 
بزرگ پر کرده و می‌شکند. سپس افسر پلیسی وارد اتاق کشیش شده و صدف 
را می‌شکند. در ادامه کشیش افسر پلیس و زن زیبایی را تعقیب می‌کند 
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۸۱ امیر یعمایی 


تا به زن دست می‌یابد » اما حضور دوبارة افسر کشیش را پس می‌راند. در 
انتها کشیش با زن ازدواج می‌کند» اما باز هم از صدف می‌نوشد. صدف و مرد 
روحانی به لطف تجربیات امپرسیونیستی دولاک» سرشار از تصویرسازی‌های 
بدیع و وهم‌انگیز است. علاته بر آن رگة پرقدرتی از نمادگرایی در فیلم دیده 
می‌شود که وسوسة تفسیر را در بیننده می‌انگیزد اما نباید فراموش کنیم 
منطق سورئالیسم منطق جهان رویا و ناخودآگاه است. در نتیجه درک آثار 
سورتالیستی می‌تواند در هر تماشاگر بسته به زیست روانی فرد متفاوت باشد. 
البته می‌توان اشتراکاتی نیز یافت» مانند اشاره به سرخوردگی جنسی يا نقد 
نمادهای حاکم بر جامعه» اما در شکافتن جز به جز این فیلم‌ها» به شدت امکان 
روی دادن اشتباه ر بالا می‌برد. 


تصویر | ۱ جح ۳ صدف و مرد روحانی 


فیلم تجربی ۸۲ 


اثر بعدی سینمای سورئالیستی که معروف‌ترین فیلم این جنبش نیز هست » 
سا ۷۹۲۸ با همکا ی سالوآت یر فان و لوفیین توق ابا شمه فق. بگقه 
آندلسی" با میان‌نویسی شروع می‌شود (روزی روزگاری). سپس تصویر دست 
بونوئل ظاهر می‌شود که در حال تیزکردن یک تیغ اصلاح است. بونوئل در 
بالکن» عبور ابرها را از روی ماه می‌نگرد و بلافاصله در سکانس بعدی » مشابه 
همان تصوير ماه و ابر؛ تیغ را بر چشم یک زن می‌کشد. سپس میان‌نویس 
دیگری به هشت سال بعد ارجاع می‌دهد و همان زن را سالم می‌بينيم. فیلم 
ق آذلبه اکتاشق اه صاری خریب اس مد با مها هر ال که تیاس 
شبیه روپوش کودکان پوشیده و دوچرخه‌سواری می‌کند. از کف دست یک 
مرد مورچه بیرون می‌آید. هرمافرودیتی با چوب» دست‌بریده‌ای را بازی 
می‌دهد. زن و مردی با اشتیاق شاهد این صحنه هستند. هرمافرودیت 
توسط ماشینی زیر می‌شود. مرد قصد تعرض به زن را دارد» اما در برابر 
مقاومت زن» دو پیانو را که دو الاغ مرده بر روی‌شان افتاده و دو کشیش به 
آن وصل هستند. به دنبال خود می‌کشد و الی آخر. سک آندلسی فیلمی 
به شدت پویا؛ خلاقانه و طنزآلود است. شاید نتوان اثبات کرد. اما بررسی 
کارنامة دالی و بونوئل در سال‌های بعد» نشان از چربش ایده‌های دالی در 
سک آندلسی دارد. به هر صورت این فیلم به واسطة خوش‌ساخت بودن و 
چه بسا فیگورهای پرطرفدار سازندگانش تبدیل به اثر معرف فیلمسازی 
نیق فالیسکی شده است :کته حالب قوخه اتحاست که پوت تانیقی انا 
فیلم» عضو جنبش سورثالیسم نبود و بعد از نمایش سک آندلسی توسط من 
ری وارد جمع سورئالیست‌ها می‌شود. پس از سک آندلسی دالی و بونوئل 
عصر طلای ی" را ساختند که اشارات ضد مذهبی فیلم باعث توقیف آن شد. 
متعاقب این آثاره فان کوکتو در سال ۱۹۲۳ دست به ساخت خون شرامر۵ 
زد. اين فیلم که از چهار بخش تشکیل‌شده» روایت سفر وهم‌انگیز نقاشی 
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۳۲_ امیر یعمایی 


به جهان خیالی در ورای آینه و تبدیل‌شدن به یک مجسمه است. کوکتو 
که توانسته بود حمایت چارلز دو نوآی ۰ سرمایه گذار فیلم‌های اسرا ر کاخ 
دوده۲ )۱٩۹۲۹(‏ و عصر طلایی را جذب کند» با سبکی نصنعی 9 خیال‌انگیز 
جهان شاعرانه‌ای ۳ به وجود آورده است که بعدها با دو فیلم اورفه" (۱۹۵۰) 
9 وصیت‌نامة اورفه؟ (۱۹۶۰) این روند را ادامه داد. نکتة حائز اهمیت دربارة 
گوکقور رن انیت که اه فیلمماری سیوکال رانا خافقی بیه ذان ی که یا 
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فیلم تجربی ۸۶ 


درگیری‌های سیاسی اعضای جنبش سورتالیسم و تغییر هژمونی جهان؛ 
باعث پراکنده‌شدن سورئالیست‌ها شد. فیلم‌های این جنبش اگرچه کمتر 
از سایر جنبش‌های هم عصر خود بود اما تأثیر پایداری بر سینمای جهان 
گذاشت. پس از افول موج اولية فیلمسازی سورتالیسم بونوئل همچنان 
وفادارانه به ساخت فیلم‌هایی پرداخت که ردپای سورئالیسم در آنها به چشم 
می‌خورد. با این وجود فرم رادیکال فیلم‌های اولیة جنبش» دیگر جز در موارد 
معدود تکرار نشد. 


سال‌شمار فیلم‌های جنبش سورئالیسم 
۷ مماک باکیا -من ری. ستارة دریایی -من ری 


سالوادور دالی. 
۹ اسرا رکاخ دوده -من ری 


۰ عصر طلایی - بونوئل و دالی. خون شاعر - ژان کوکتو. 


جنبش مونتاژ شوروی 


پس از جنگ جهانی اول به وجود آمدند» اما در روسیه؛ عامل ظهور یک جنبش 
سینمایی » انقلاب 9 مصادرةٌ ام توسط بلشویک‌ها بود. 


اروپایی عقب‌مانده بود. روسية تزاری اگرچه تلاش داشت از پیشرفت جهان جا 
نماند» اما فساد بورو کراتیک » دیکتاتوری 9 ناکارآمدی در مدیربت سبب شده 


بود جامعةّ روسیه به یک دو قطبی کامل تبدیل شود. تنها بخش کوچکی از 


۵ امیر یعمایی 


ترقی را داشتند و سایرین که بسیاری از آنها هنوز دوران سرف‌داری" را به یاد 
می‌آوردند» از رعایای زرمین به بردهٌ کارخانه‌ها تبدیل‌شده بودند 9 نصیب‌شان از 
شدید و عدم وجود چشم‌انداز روشن» جامعة روسیه را به لب پرتگاهی کشاند 
به سربازگیری از میان دهقانان شد. این تصمیم از یک سو به دلیل فقدان 
ارتش مدرن سبب تلفات سنگین در جبهه‌های نبرد شد و از سوی دیگر کاهش 
نیروی کار در مزارع» افت تولید را به همراه داشت که منجر به بحران غذایی 
در کشور شد. نیکولای دوم" که حامیانش به کمترین حد رسیده بودند» در 
فورية ۱۹۱۷ با شورش مردم گرسنه (شورش نان) و اعتصاب کارگران روبه‌رو 
شد: و که هر آن زمان مشغول هدایت جنگ در مکانی دور از بایتخت بوده 
به کشور بازگشت و در مواجهه با ادامة شورش‌ها مجبور به استعفا شد (۱۵ 
مارس). پس از سقوط تزار» دولت موقت متشکل از گثورگی لووف " و الکساندر 
کرنسکی" رو کارآمنند. این دولت نیز در عمل سیاست‌های تزار را ادامة داد 
و نتوانی آن در خروج از جنگ و کنترل وضعیت کشور» راه را برای بلشویک‌ها 
باز کرد. اکتبر ۱۹۱۷ طی یک کودتا به رهبری ولادیمیر لنین* که پس از 
تروتسکی " و ژوزف استالین" در ۲۵ اکتبر» از طریق نیروهای مسلح بلشویک؛ 
مراکز حیاتی پتروگراد را تصرف و با تسخیر کاخ محل سکونت کرنسکی » قدرت 
را قبضه کردند. 
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فیلم تجربی ۸۱ 


پس از روی کار آمدن بولشویک‌ها به فاصلة کمتر از یک سال قرارداد صلح 
موجب آن؛ بخش زیادی از سرزمین‌های روسیه از دست رفت. اما مشکل اصلی 
بولشویک‌ها جنگ داخلی بود. پس از قدرتگیری در اکتبر ۰۱۹۱۷ تحرکات 
غذ باشویکی اه الب گروههای مختلف به عصوص تحامیان ساظطعت الا گرفت 
که منجر به بروز جنگ داخلی میان سرخ و سفیدها شد. این جنگ که در آن 
سفیدها از حمایت انگلستان و فرانسه بهره‌مند بودند» نتایج فاجعه‌باری برای 
روسیه داشت ؛ بروز قحطی » تیفوس و تلفات نبرد باعث مرگ هفت تا دوازده 
میلیون نفر شد. جنگ داخلی در سال ۱۹۲۲ به پایان رسید و دیگر هیچ قدرتی 
سال ۹۱۸ لتین با لقزمالکیت خصوضی عمل گران ستایع؛ اتخصازی شقن 
تجارت خارجی در دست دولت » انضباط کاری بدون حق اعتصاب و مصادرةٌ 
مازاد محصولات کشاورزی» دورة کمونیسم جنگی را آغاز کرد. این سیاست‌های 
اقتضاوین دا عفعي مشاه شمارهاین بلغویک‌ها برد با هدگ اه آن خامین 
مایحتاج دولت جهت جنگ با سفیدها بود. کمونیسم جنگی باعث کاهش تولید 
سینمای روسیه نیز فاجعه‌بار بود » چرا که با شروع مصادرةٌ اموال خصوصی » 
صاحبان استودیوها ابزار فیلمبرداری و فیلم خام را پنهان می‌کردند. به این 
ضرورت مصروف فیلم‌های خبری از جبهه‌های جنگ می‌شد. 


بولشویک‌ها از اهمیت سینما آگاه بودند. جملة معروف لنین «در میان هنرهاء 
تسیا اما ارهبه‌سیی تک تن ادطان یهام یرای انا که 
هنری مستقل» بلکه وسیله‌ای برای پروپاگاندا بود. همان گونه که سایر هنرها 
نیز نزد آنان چنین حکمی داشت. لنین با توجه به همین دیدگاه. آناتولی 
لوناچارسکی" را در سال ۱۹۱۷ مسئول کمیساریای آموزش‌وپرورش کرد و 
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۷ امیر یعمایی 


او نیز در ظاهر از روی هوشمندی نادژا کروپسکایا» همسر لنین را مسئول 
بخش فیلم کرد. در فاصلة کوتاهی و در ۰۱۹۱۹ لوناچارسکی اقدام به تأسیس 
امکانات اجازةٌ رشد سریع ر به روس‌ها نمی‌داد. به واقع جنگ داخلی چنان 
تمرکز دولت را به خود جلب کرده بود که اندک امکانات موجود فیلمسازی 
نیز باید به خدمت آن درمی آمد. به همین منظور در سال ۰۱۹۱۸ قطارهای 
تبلیغاتی (۲218 -2211) آغاز به کار کردند که وظایف آنها پخش فیلم در 
مناطق دورافتادة روسیه و جبهه‌های جنگ بود. در مقابل با سفر به این مناطق ‏ 
فیلم‌های خبری نیز ضبط می‌شد. بسیاری از سینماگران شاخص شوروی مانند 
ادوارد تیسه "۰ ژیگا ورتف"» سرگی آیزنشتاین "۰ لتونید تراوبرگ" و گتورگی 
کوزینتسف" مدتی در این قطارها مشغول به کار بودند. البته ناگفته نماند که 
قطارهای تبلیغاتی جز در زمينة پخش و ضبط فیلم از اشکال دیگر هنر مانند 
پوسترسازی 9 نمایش نیز برای پروپاگاندا استفاده می کردند. 


یکی دیگر از اتفاقات تأثیرگذار بر شکل‌گیری جنبش مونتاژ اکران فیلم 
تعصب (۱۹۱۹) 5 شوروی بود که به شکل شدیدی بر روی سینماگران 
جنبش مونتاژ تأثیر داشت. شاید اتفاقی نباشد که پس از اکران این 
فیلم» آیزنشتاین به تتاتر پرولت کولت" و وسولود پودوفکین" به موسسةٌ 
سینماتوگرافی موسکو پیوستند و در سوی دیگر لف کولشف" کارگاه خود را 
بق رام داش راهنداوی کانگاه کولفف ار اییم واهفیت وهای داز که خر 
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۷ سابع دزمادتهاعآ2:0 فرهنگ پرولتاریا. موسسه هنری تجربی شوروی بود که در پیوند با انقلاب روسیه در سال 
۷ به‌وجود آمد. 
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فیلم تجربی ۸۸ 


آنجا با تمرین بر روی نگاتیوهای موجود» اولین جرقه‌های کشف تأثیر مونتاژ 
زده شد. معروف‌ترین نمونة کار کولشف آزمایش ایوان ماژوخین" است که 
در آن یک نمای ثابت از چهرة ایوان ماژوخین به سه تصویر منفرد (کاسة 
سوپ کودک در تابوت و زنی روی مبل) پیوند می‌خورد و بدین طریق 
هربار معنایی در ذهن مخاطب ایجاد می‌شود. مقارن با همکاری ایزنشتاین» 
وسولود مه‌یرهولد" و سرگی بوتکویچ" در پرولت کولت؛ پودوفکین» کولشف 
و ژیگا ورتف در کارگاه فیلم» کوزینتسف و تراوبرگ اقدام به تاسیس کارخانة 
بازیگران عجیب غریب کردند. 


ال هرس شک اه کی یه نیو یناه ای 
جدیدی را تصویب کرد که تا حدی به بازار آزاد اجازة فعالیت می‌داد. این گشایش 
از یک سو توانست مشکل تولید را رفع. کند؛ ازسوی دیگر ورود مواد خام را 
تسهیل کرد. پیامد این تعدیل اقتصادی» قرارداد تجاری با آلمان بود که راه ورود 
تجهیزات سینمایی به شوروی را باز کرد. از سوی دیگر دولت با انحصاری‌کردن 
تولید فیلم» شرایط حمایت از فیلمسازان را به‌وجود آورد تا بتوانند با تمامی 
امکانات موجود به کار بپردازند. گفتیم بولشویک‌ها به خوبی از امکان نقش 
پروپاگاندایی سینما باخبر بودند باید اضافه کرد پروپاگاندا از نظر آنان صرف 
پیام‌های بلندگویی توسط فیلم‌ها نبود» بلکه سرگرم‌سازی توده‌ها نیز اهمیت 
ویژه‌ای داشت. تروتسکی در ژوئن ۱۹۲۳ مقاله‌ای با نام ودکا» کلیسا و سینما 
نوشت که در آن سینما را امکانی برای سرگرمی و آموزش توامان بیان کرد: 
واقمیت این اس که مااذر غفن بنان ۴ذشتهه ضرق بر .تما 
تداشته‌ايم و این نشان می‌دهد که اگر ضراختاً نگوبيم احمق :9 بچه 
حد تنبل و بی‌سوادیم. این سلاح بهترین ابزار برای تبلیغات است که 
برای استفاده‌شدن فریاد می‌زند » تبلیغات صنعتی » آموزش و فنی » 
تبلیغات علیه الکل» تبلیغات برای بهداشت» تبلیغات سیاسی» هر نوع 


۱. ۱۷۱۵22 طمتا1 صه] 
۲ ۵ ونر ۲۷5۵۷۵۱۵0 
۷۵۵ م۷۱ 0نوم1 آمعرع5 


۹ امیر یعمایی 


(تروتسکی: ۱۳۹۲) 


نظرات تروتسکی مانند سایر هم‌فکرانش معطوف به تبلیغات بود؛ اما 
اهمیت امر آنجاست که هیچ‌یک از سردمداران شوروی از عامل جذابیت و 
ب ناگی میتطاعانل بویت 

تحت حمایت‌های دولت » فیلمسازان جوان پا به عرصه گذاشتند که تا 
زمان مشغول کسب مهارت و آزمایش بودند. نخستین گام توسط ژیگاورتف با 
فیلم دوربین_چشم در سال ۱۹۲۴ برداشته شد. مستندی که تلاش می کند 
دوربین فیلمبرداری را به تجربة تفسیرگر چشم بیننده‌ای فاعل نزدیک کند. 
کی از این کولقش با بات فبلم ماجراحزیی عا رخ اناد نام فست مه 
سیر مین بولشویک‌ها (۲۴ ۱۱۱۹ کار کاه خود بیرون آمد این فیلم که:دو خیم 
از کارگردان‌ها مهم آيندة شوروی یعنی پودوفکین و بوریس بارنت" را به عنوان 
نویسنده و بازیگر کولشف را در لیست تهیة خود داشت. داستان امریکایی 
ساده‌لوحی است که به شوروی سفر می‌کند و در آنجا گیر دسته‌ای اوباش 
می‌افتد تا نهایت توسط بولشویک‌های راستین نجات یافته و پیام انقلاب 
را به جهان صادر می‌کند. این فیلم به شکل شدید تحت تأثیر کمدی‌های 
اسلپ استیک است که در ترکیب با اغراق و تیپ‌سازی به یک هجویه شباهت 
پیداکرده است. هجویه‌ای علیه تفکر و رفتار غرب نسبت به بولشویک‌ها و 
البته نقدی تند به قشر باقی‌مانده از روزگار تزاری. در اين فیلم خبر چندانی 
از نگره‌های مونتاژی وجود ندارد» جز در ترکیب صحنه‌های واقعی و فیلم‌های 
شیی فانیسکانسی که آقای ست باه وش در کل مافای سای 
بولشویک‌ها است و تصویر به فیلم خبری گردهمایی برش می‌خورد که سبب 
ساخت جغرافیای خلاق می‌شود. 


16100-176 
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۳ 26 وز0ظ 


فیلم تجربی ٩۰‏ 


سال ۱۹۲۴ انفجاری در شوروی رخ داد. لنین مُرد و جنگ قدرت در میان 
سران حزب بالا گرفت. استالین به عنوان دبیر کل حزب و تروتسکی مخالف او 
مشغول زورآزمایی بودند. رفقایی که هفت سال قبل پتروگراد را فتح کردند؛ 
حال برای فتم صتدلی لفین شبه پرداشفه بردنق با این قاوت: که تدای 
رهبری» خلاف پتروگراد جایی برای دو مدعی نداشت. آنچه این رقابت را به 
سینما ربط می‌دهده بخث‌هایی است که از سال‌های ابتداین ده ۲۰ شروع 
شد. دو دیدگاه کلی در میان سران شوروی دربارة هنر جریان داشت. گروهی 
موافق آزادی انواع هنر و دیگری حامی هنر دستوری. از نظر مخالفان هنر در 
والاترین شکل خود چیزی نبود جز بازنمایی زندگی حقیقی پرولتاربا؛ ایده‌ای 
که با نام رئالیسم سوسیالیستی می‌شناسیم. هواکو در کتاب خود به‌خوبی شرح 
می‌دهد چگونه این سال‌ها مخالفان و موافقان هنر تجربه گرا در حال نبرد بر 
سر تسلط هنر فرمایشی یا آزادی هنر بودند. جناح موافق که از حمایت افرادی 
چون لوناچارسکی. بوخارین" و تروتسکی بهره‌مند بودند؛ برای مدتی دست 
بالا را داشتند. آنها در سال ۱۹۲۴ بيانية آزادی هنر را در کميتة مرکزی حزب 
به تصویب رساندند» اما پس از مرگ لنین و تضعیف جناح تروتسکی» استالین 
و هم‌فکرانش که در حال قدرت‌گیری بوده و تلاش می‌کردند تا بساط هرگونه 
هنر پیشرو را جمع کنند: 


جناحی که این موج فیلم را تحمل می‌کرد و اینک رهبرش استالین 
بود» هنوز برای ملغی کردن تصمیم سال‌های ۱۹۲۴-۲۵ جناح 
تحمل کننده آمادگی نداشت که با الهام از نفوذ تروتسکی و بوخارین 
گرفته‌شده بود؛ یک علت این امر آن بود که استالین هنوز با بوخارین 
قلخ یود م غلت خیگرش آن جوق که استالین کاملا سر گرم اغذام 
هواداران تروتسکی» کامنف" و زینوویف" بود. (هواکو: ۱۲۲) 


در چنین شرایطی فیلمسازان شوروی تازه در حال آغاز راه بودند. 
۱. متتمطاببظ طمزبمصعب۲ تقاماز۲( 


۲. ۷عصعه؟ طمز0وز0ظ ۵ 
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٩‏ امیر یعمایی 


ایزنشتاین که بی‌شک شاخص‌ترین فیلمساز جنبش مونتاژ است» در سال 
۵ ند فیلم روانه پردة تمایق کرد اتصاب! و راو بتهکینی ‏ قیلم 
نخست آیزنشتاین داستان اعتصاب کارگران یک کارخانه در سال ۱۹۰۳ و 
قتل‌عام آنان توسط سربازان تزار را روایت می‌کند. آیزنشتاین در اعتصاب 
انواع مختلفی از تمهیدات خلاقانه را به کار می‌برد. وی میان‌نویس‌های فیلم 
را به تصویر اجسام مشابه برش می‌زد (گرافیکی) و شدت کنش‌های انسانی 
را از طریق پیوند عمل بازیگران با اجسام به نمایش می‌گذارد. برای مثال 
هو تفای رفیین. کا عافه اه شفیون خي خققه اعتعاب کار گراخ عضباتش 
می‌شود» بلافاصله تصویر رئیس به کلم خشم» کارمندی که غش می‌کند 
و قفسه‌هایی برش می‌خورد که بسته می‌شود. این شیوه را بعدتر آیزنشتاین 
در سکانس مشهور پوتمکین نیز به کار می‌برد؛ شلیک توپ توسط ناو و 


در اعتصاب برای نمایش ویژگی جاسوس‌ها؛ برحسب شهرت آنها به 
حیوانات برش می‌خورد. درجایی دیگر تصاویر درون پروندة رئیس پلیس 
زنده می‌شود » توالی زمانی از طریق نمای واسطه برهم می‌خورد (رئیس پلیس 
پشت میزش نشسته - به پرونده نگاه می‌کند - ایستاده منتظر جاسوس‌ها). 
مشهورترین سکانس فیلم اما جایی است که سربزان در حال کشتار کارگران 
هستند و تصاویر کشتار به تصاویر سلاخی یک گاو در هم برش می‌خورد و 
این دو را به هم تشبیه می‌کند تا این گونه خشونت به‌کار رفته علیه کارگران 
را نمایش دهد. رزم‌ناو پوتمکین تا حد زیادی ایده‌های تدوینی فیلم اعتصاب 
را به گونه‌ای کامل‌تر دنبال می‌کند. در رزم‌ناو پوتمکین بحث مونتاژ زمان 
وجه برجسته‌ای به خود می‌گیرد. برای مثال در صحنه‌ای شاهد ده نمای 
مختلف از ملوان عصبانی هستیم که می‌خواهد بشقابی را بشکند و در 
عمل» منطق زمان واقعی را می‌شکند. سکانس بسیار مشهور فیلم» پلکان 
اودسا است. در این سکانس شاهد سربازانی هستیم که از فراز پلکان پایین 
می‌آیند و به مردم شلیک می‌کنند. طی دو دقیقه و هفده ثأنیه » ۵۷ نما برش 


160 .۱ 


۲. صتاجهاظ وتحاعع)2ظ۳ 


فیلم تجربی ٩۲‏ 


می‌خورد؛ بی‌آنکه میان‌نویسی در کار باشد. سپس میان‌نویسی می‌بینیم از 
قول زنی که می‌گوید ,با آنها حرف بزنیم». ۲۲ نمای دیگر طی یک دقیقه 
دیده می‌شود و بعد میان‌نویس که می‌گوید «شلیک نکنید». سپس دو نما از 
مادری که فرزندش در هجوم جمعیت زخمی شده است مادر از پلکان بالا 
می‌آید و از سربازان استمداد می‌طلبد » طی شش نما سربازان به مادر شلیک 
می‌کنند و میان‌نوبس که می‌گوید «قزاق‌ها». در بخش دوم پلکان ادسا که 
تقوط مشمی. کالسکه هر ان رخ می‌دهد » طی دو دقیقه و بیست ثانیه» ۶۵ 
نما برش می‌خورد که تقریبا برابر با بخش اول است. ریتم مونتاژ نماها که 
اد اند تا بقن میاتی اف استفه بودمخاگیان فر خمای کفعه‌شدی مادر آراه 
می‌شود. بعد دوباره همان ریتم افزاینده تکرار می‌شود. می‌توان این گونه 
گفت که ریتم مونتاژ ایزنشتاین شبیه باز و بسته شدن یک اکاردئون است. از 
سوی دیگر نوع قاب‌بندی آیزنشتاین از نماهای باز آغاز شده و به مرور قاب‌ها 
بسته‌تر می‌شود. علاوه بر اینکه نوع چینش و حرکت بازیگران و دوربین نیز 
به گونه‌ای است که احساس تشویش و اضطراب را منتقل می کند. رزم‌ناو 
پوتمکین به غیر از دستاوردهای فنی و اعتبار هنری» برای سینمای شوروی 

آیزنشتاین اعتبار دیگری نیز به همراه آورد و آن فروش فیلم در خارج از 
زوسیه بود: 


اعتصاب و رزم‌ناو پوتمکین واجد ایدة قهرمان‌پروری جمعی است. در این 
قامها کم وان ععمیت ورن رات که‌بسای کت وتان بین 
پروده بلکه تردق ولقاربا غاملن بیف رفک وقانم انسخد خصای کهرور اغلب 
آثار آیزنشتاین و سایر فیلمسازان شوروی الهام گرفته از ایده‌های لنینیستی 
دیده می‌شود. قیلم بعدی آیزنشتاین اکبرء ده روزی که دلیا را تکان دادا 
البته تا حدی این خصیصه را نقض می کند. سال ۱۹۲۷ آوا تنایخ به 
سفارش دولت این فیلم را به مناسبت دهمین سالگرد انقلاب ساخت که 
روایت تسخیر پتروگراد به دست بلشویک‌ها از زمان حضور لنین در فنلاند تا 


۱ ۷۵۵ ۱۶ »5001 ۲۳۵۵۲ ویچدنا 1۵ تتوماماع0 


۳ امیر یعمایی 


آیزنشتاین به قهرمان‌سازی توده‌ها توجه خاصی دارد» اما گاه از اين روش به 
شکل استعاری جهت ساخت قهرمان مطلوب خویش استفاده می‌کند. به عنوان 
مثال در بخش ابتدایی اکتبر هنگام نمایش لنین در مرز فنلاند» جمعیت 
انبوهی را منتظر می‌بینیم که نورافکن‌ها مانند چشم بالای سر آنها حرکت 
می کند. ایزنشتاین برای القای حس انتظار» ۶ نمای بپی‌دربی از حمعیت ر 
نشان می‌دهد» سپس در لحظهة موعود» ۱۸ نما طول می‌کشد تا با چهرة لنین 
مواجه شویم. جالب آنکه در این بین ۳ نما سهم میان‌نویس‌ها است که نام لنین 
بخش بخش میان تصاویر جمعیت و بالابردن پرچم بولشویک‌ها برش می‌خورد 
تا سرانجام به تصویر لنین می‌رسیم. به این ترتیب ایزنشتاین در ۱۰۴ ثانیه؛ 
۴ نمارا با ریتم فزاینده برش می‌زند تا به تصویر لنین رسیده و تصویر او ایستا 
می‌شود؛ با اين روش نه تنها از لنين بی‌آنکه عمل قهرمانانه‌ای در فیلم انجام 
داده باشد» برای مخاطب قهرمان می‌سازد» که او را تحسم توده و خواست 
خلق هم نشان می‌دهد. بخش جالب‌تر فیلم سکانس معرفی کرنسکی است. 


فیلم تجربی ۹۶ 


برخلاف سکانس ورود لنین» کرنسکی در کاخ خالی تزار از پله‌ها بالا می‌رود؛ 
در حالی که دو تن از اعضای نظامی کابینه پشت سرش راه می‌روند و مابقی» 
بالای پله‌ها در انتظار او هستند. ایزنشتاین موشکافانه به همان شيوة پیشین 
از میان‌نویس‌ها استفاده می‌کند تا کرنسکی را به مخاطب معرفی کند اما به 
عنوان دیکتاتوری احمق. 


آیزنشتاین به سیاق مشهور خود بارها از کنار هم نشانی نماها کرنسکی را به 
تمهیدی که هیچگاه دربارة رهبران انقلابی‌ها به کار نمی‌برد. سطح پیچیده‌تر 
استفاده ازاین گونه مونتاژ زمانی است که سربازان مینیاتوری و لیوان‌های خالی 
شراب در یکدیگر برش می‌خورد و سرانجام کرنسکی دیده می‌شود که بر سر 
جام شراب تاج می گذارد. سپس میان‌نوبسی که اعلام می‌کند «انقلاب در خطر 
آنبتت 6 به نظر می‌آید این نوع جینش تصویری علاوه بر اینکه در نماهای قبل تر 
کرشیگی را هرا قارع اه اس خسن نگ خی ع کت 


اکتبر سرشار استفاده از اشکال مختلف مونتاژ است و می‌توان آن را 
تهایت. امتایی و قرخفهال رافیکال شش فیلم آپزنشتایخ دانست. یکی از 
سکانس‌های چشمگیر اکتبر فصل مربوط به تسخیر راه آهن و پیوستن قزاق‌ها 
به انقلابی‌ها است که منجر به رقصی گروهی و تند می‌شود. در این سکانس ؛ 
ریخت‌شناسی افراد نشانگر اقوام مختلف روسیه است که هریک به شیوة سنتی 
قوم خود می‌رقصند. درحقیقت آیزنشتاین با این سکانس القا می‌کند که 
تمامی مردم روسیه کنار یکدیگر انقلاب کرده‌اند. شیوة آیزنشتاین در این فصل 
تأکید بیشتر بر میزانسن است تا مونتاژ. از دیگر نکات چشمگیر فیلم؛ بخش 
مربوط به تیراندازی مسلسل بوده که نماهای جفتی پشت سرهم توهم صدای 
شلیک را همراه دارد. آیزنشتاین از مردم عادی به عنوان بازیگر استفاده کرده 
و آتقا را مظایق کپ سا کار با شعص‌کهایش اقتقاب ی کف این ناریگ راخ 
اطوارهای اغراق‌شده‌ای دارند که آیزنشتاین از آموزه‌های مه‌یرهولد وام گرفته 
است. به‌عبارت‌دیگر بازیگران در دست ایزنشتاین ماشین‌هایی هستند که او از 


۵ امیر یعمایی 


برای آیزنشتاین سال‌های بعد چندان راحت نگذشت. تحت فشار دستگاه 
سانسور مجبور بود مونتاژ را به شکلی عامه‌فهم استفاده کند. با این وجود 
حاکمیت شوروی تحمل نوع دیگری از فیلم؛ جز آثاری را نداشت که به‌صراحت 
حاوی پیام ایدئولوژیک باشد. همین امر سبب شد آیزنشتاین بیش از پیش 
مجبور به فاصله گرفتن از فیلمسازی آوانگارد شود. به واقع آثار بعدی او حتی 
کهنه ونوا که هنوز ردپای نگرة مونتاژ در آن مشهود است. در زمينة گسترش 
درستخیدکی قالنشام 4 شرفت قایان. ملاهاغن دارده ما فرم آ بجو زار 


سال ۱۹۲۶ پودوفکین؛ مار" رمان مورد علاقة پولشویک‌ها نوشتة ماکسیم 
گورکی" را به تصویر کشید. مادر داستان زنی است که برای نجات فرزندش 
زاغة اسلحة شورشیان را به پلیس لو می‌دهد» اما همین امر سبب به دام افتادن 
پسر و مرگش می‌شود. 


هراندازه آثار آیزنشتاین سرشار از جنب‌وجوش بود. پودوفکین فیلمسازی 
میانه‌رو است. داستان در فیلم‌های پودوفکین ارزش و اهمیت ویژه‌ای دارد و 
فرم فیلم در خدمت روایت ساده است. البته این بدان معنا نیست که پودوفکین 
رویکردی سطحی در بیان داستان دارد؛ بلکه می‌کوشد به‌جای تهییج مخاطب 
رنه آیتشتایی می کرد به احسانبات عمیق و اسان تقاط قوذ کند. 
بای مثال در فصل معروف فیلم مادر زندانیان از نقشة فرار خبردار می‌شوند 
که قرار است فردای آن روز اتفاق بیفتد. پودوفکین با نمایش افکار شفقت‌انگیز 
زندانیان » مخاطب را به همدلی با آنان وامی‌دارد. به موازات آن می‌بينيم که 
فرماندهان نظامی نیز برای فردا آماده می‌شوند که این آگاهی احساس بیم را 
برمی‌انگیزد. این شیوه از روایت سبب تعلیق در داستان می‌شود » بی‌آنکه شاهد 
کش‌دار کردن روایت از طریق فرم بیرونی باشیم. نکتف جالب توجه در برش‌های 
۱. ۵۷ 20 010 
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فیلم تجربی ٩۱‏ 


قیاسی فیلم مادر است. پودوفکین نیز مانند آیزنشتاین از این تمهید استفاده 
وان تدای کاب قرلی,.عر مکانس راهستانی» آمنویی ادها باه 
رودخانه‌ای برش می‌خورد که یخ‌ها برروی آن در حال آب شدن است. این 
تشبیه سبب ایجاد حس امیدواری می‌شود. هنگام درگیری میان راهپیمایان 
وامیزیازانغ تضاویری از برخورد بخ‌ها با بتک‌ها می‌بینيم ودر شیاه سیر که 
آزادشده» خود را به آب می‌رساند و صورتش را در آن می‌شوید. به این ترتیب 
پودوفکین تصاویر استعاری خود را به جریان تصاویر اصلی وارد می‌کند. در 
آثار پودوفکین شیوة شخصیت‌پردازی تا حد زیادی متمایز از سایر فیلمسازان 
شوروی است. پودوفکین اگرچه توده‌ها را قهرمانانه می‌نگرد» اما قهرمان آثارش 
توده‌ها نیستند. بلکه همواره یک شخصیت محوری وجود دارد که داستان را 
پیش می‌بود: آنن. شخضیت لیز قهرتان زاده نیست» بلکه از سییر هابار تیا 
به دگرگونی و قهرمانی می‌رسد. به‌عبارت دیگر آثار پودوفکین واجد شرایط 
تراژدی است و اشخاص در آن طی مراحل مختلف آرام آرام به آگاهی اجتماعی- 


در همان سال که مادر ساخته شد» جوان‌ترین فیلمسازان جنبش نیز اقدام 
به ساخت چرخ شیطان" کردند. فیلم کوزینتسف و تراوبرگ داستانی بسیار 


ساده و کلیشه‌ای دارد. ملوان جوانی همراه رفقایش برای تفریح به شهر می‌آید 
در آنجا با دختری آشنا می‌شود که باعث تأخیر او در بازگشت به ناو می‌شود. 


همین امر سبب می‌شود پسر و دختر آوارة شهر شوند که از جانب پدرش 
طردشده و گیر گروهی از لمپن پرولتارباها بیفتند. پسر پس از غوطه‌خوردن در 
دنیای اوباش» به اصل خود باز گشته و با کمک پلیس اوباش را نابود می‌کند 
4 مه تام سول خی خر که گام رواک ساده‌ای از سقر فهرمان استت 
یک سوسیالیست جوان که با ایمان به آرمان‌هايش خود را از منجلاب تباهی 
تخاع.می دهق, مین فالم قضه خارق بو تتاهای شود کاملا عیام باه ار 
کند که جهان قشر لمپن پرولتاریا تا جه حد منحط و فاسد است؛ ایده‌ای که 


در بسیاری از فیلم‌های ن دوران شوروی مشاهده می‌شود. فرم فیلم تحت 


۱. 2/12«ع1]آن دگرگونی که برانگیزانندة ترس و رحم باشد. 
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۷ امیر یعمایی 


تأثیر دو مقوله است. نخست نظریات جنبش مونتاژ و دوم سیرک. کوزینتسف 
9 تراوبرگ در استفاده از بازیگران عحیب غریب » تجربیات زیادی در زمینة 
هم‌آمیزی گونه‌های مختلف نمایشی از جمله سیرک داشتند و به نظر چرح 
شیطان نیز ایدة خود را از همان تجربیات وام گرفته انتت: مشهودترین نمود 
این تأثیر را می‌توان در فصل ابتدایی حضور در پارک دید که هرج و مرج 
دیوانه‌واری از رفتار تماشاگران 9 بازی‌های سیرک به وجود امن انتتیت: 


در سکانس ترن‌سواری ملوانان» کوزینتسف و تراوبرگ از تکنیک فیلم‌های 
روح‌سواری انگلیسی استفاده کرده‌اند. به این صورت که دوربین در جلوی 
یک ترن هوایی وصل شده و نقطة دید ترن است. تصاویر سقوط و صعود ترن 
در ترکیب با تصویر سرنشینان و میان‌نویس‌ها با ریتم فزاینده» توهم سرعت 
هی آفریت درسکنی نگ طران مکقول شیم دربارک اسان 
در همدیگر برش می‌خورد» صفحة مدوری (چرخ شیطان) که ملوان بر آن 
زمان برای ملوان نشان داده می‌شود. کوزینتسف و تراوبرگ در فیلم بعدی 
خود شنل" اثر مشهور گوگول" را اقتباس کردند. این فیلم گرچه از تدوین 
چشمگیرتر است. در کارنامة این دو کارگردان می‌توان بابل جدید" را اثری 
کامل و قوام‌يافته دانست که دستاوردهای پیشین سازندگانش و فیلمسازان 
جنبش را به کار گرفته است. 


فیلمساز مهم دیگر شوروی » الکساندر داوژنکو" دیرتر از سایرین به فیلمسازی 
روی و او که خاستگاه متفاوتی با سایرین داسشتت 9 تا حدی خودآموخته 
بود» چندان پایبند به نگرة مونتاژ نشد» بلکه تلاش می‌کرد با بهره‌گیری از 
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فیلم تجربی ٩۸‏ 


چشم‌اندازهای سرزمین مادری‌اش اوکراین و داستان‌های مبهم و رازآلود؛ 
به‌دلخواه خود دست یابد. در آتار داوژنکو انسان‌ها با سرنوشتی سایه گون در 
به شعارهای ایدئولوژیک در آثارش دیده نمی‌شود. داوژنکو حتی زمانی که 
مجبور است به دلیل فشار دولتی از ایدئولوژی بولشویکی و برنامه‌های دولتی 
حمایث کند» آن را دستمایه قرار داده تا تأثیرش بر زندگی انسان‌ها را تمایش 
دهد. به غیر از فیلمسازانی که نام برده شدند. افراد دیگری نیز در قالب 
نگرة مونتاژ مشغول به کار بودند که گسترة آن به مستندسازی هم می‌رسد. 
مشهورترین این افراد ژیگا ورتف است که با فیلم مردی با دوربین فیلمبرداری" 
نگاه به مقولة فیلم مستند را دگرگون کرد. اسفیر شوب " که در سال ۱۹۲۷ به 
مناسبت انقلاب » با استفاده از تصاویر ارشفه سلطنتی تزار 9 مونتاز آنها فیلمی 
را بنیان نهاد. 


جنبش مونتاز با وجود قدرت و شور خلاقانه» عمر کوتاهی داشت. در سال 
۸ کت ی احقب قربانظ سشما برگزاز شلد در قطعتانهان..خواستار 
ممنوعیت تمایلات ناتورالیستی و فرمالیستی شدند. این قطع‌نامه اگرچه در 
کمیتة مرکزی حزب به تصویب نرسید» اما زنگ هشدار را به صدا در آورد. به 
واقع ایدة تجربه‌گرایان آن بود که از طریق فرم هنری پیچیده» سطح درک 
زیبایی‌شناختی و فرهنگ عمومی را در مسیر آگاهی طبقاتی گسترش دهند؛ 
اما طرفداران رتالیسم سوسیالیستی خواستار فرم عامه‌فهم» مطابق با درک 
مردم بودند. شگفت این که نوع بینش این دسته » کمی یادآور تفکر سرمایه‌داری 
در تحمیق توده‌هاست. 


شا ۱۱۲ یرانک اه لین زیت رین اففاهم نوت کر کی مارا 
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لرزاندن پایه‌های قدرت او را نداشت. استالین چنان بر اريکة قدرت تکیه زده 
بود که نیازی به متحدان دردسرساز نمی‌دید. پس لوناچارسکی و بوخارین از 
و خود را در همة امور صاحب‌نظر می‌دانست. در همین سال به اجبار استالین 
پایان‌بندی کهنه و نو عوض شد. روندی که در سال‌های بعد با قبضة کامل 
قدرت به دست استالین» به حدی شدت یافت که هنرمندان مختلف به تغییر 


جنبش مونتاه شوروی مقارن با سال ۱۹۳۰ بعد از ساخت زمین" توسط 
داوژنکو کم و بیش به پایان خود رسید. هنرمندان به اصطلاح فرمالیست از سوی 
اه انی که بلندگوی امیال استالین بودند» تخطئه شده و این چنین» دیگر نه 
امکان کافی نه جسارتی برای ساخت فیلم به سیاق مطلوب خود داشتند. 


پس از زمین تعدادی فیلم دیگر نیز توسط اعضای جنبش ساخته شد که 
نیم‌نگاهی به ایده‌های قبلی خود داشتند» اما هیچ‌کدام واجد طراوت و پویایی 
آثار پیشین نبودند. 

در بخش مربوط به سینمای امپرسیونیستی بیان شد که یکی از وجوه مهم 
فیلمسازان آن جنبش. فعالیت نوشتاری دربارة سینما بود. سینماگران و 
منتقدان شوروی نیز از این نظر اهمیت مشابهی دارند. 


ردپای نخستین نظریات مرتبط با نگرةٌ مونتاژ را می‌توان در نوشته‌های 
فوتوریست‌های شوروی به خصوص مایاکوفسکی" ردیابی کرد. فوتوریست‌های 
روس تحت تأثیر نظریات مارینتی" و کوبیست‌ها از سال ۱۹۱۲ با مانیفست 
«سیلی به صورت ذائقة عوام» کار خود را آغاز کردند. درمیان فوتوریست‌های 
روس» چهره‌ای شاخص‌تر از مایاکوفسکی وجود ندارد. وی در عین این‌که 
شاعری پرشور بود به سایر هنرها به خصوص سینما و تئاتر نیز توجه ویژه 
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فیلم تجربی ۱۰۰ 


داشت. مایاکوفسکی در سال ۱۹۲۳ در مقالة «غاتر؛ سینماه فوتوریسم» 
برخی از نظریات خود را در باب پیوند این هنرها با فوتوریسم بیان کرد و 
سپس تلاش کرد به عرصةٌ سینما وارد شود با این‌حال طبق شواهد این 
تجربه چندان موفق نبود. 


مایاکوفسکی دست کم از سال ۱۹۱۵ فعالیت سینمایی داشت» سال 
۸ چند فیلمنامه نوشت و در سه فیلم» برای شرکت بی کفایتی به 
نام نپتون بازی کرد. اما از اين تجربه چنان سرخورد که هنگام شرکت 
در کنفرنس پتروگراد به سال ۱۹۱٩‏ - به ریاست دوستش آناتولی 
لوناچارسکی» نخستین کمیسار مردمی آموزش‌وپرورش - صنعت 
سینمای شوروی را محکوم کرد. خواستار آن شد که ادارة آن در اختیار 
هنرمندان قرار گیرد. (رد: ۰۱۳۶۵ ۹۶) 


نوشته‌های مایاکوفسکی سبب جذب هنرمندان دیگر مانند مه‌یرهولد شد. 
فوتوریست‌ها که دورانداختن گذشته و ماشینیزم را ستایش می‌کردند ایدة 
اتقلاب: را ای اس ون توت یک سین خاطز بلافاصاله به و لفونگ‌ها 
پیوستنه و پس از انقلاب با الهام از ایده دهتر کاری مانند سایر کارها» تلاش 
کردند هنرها را به مانند یک ماشین درآورده و کاربردی نمایند. این میان 
کانستراکتیویست‌ها! اثر عمیقی برروی فیلمسازان ايند جنبش به خصوص 
ایزنشتاین گذاشتند و او با حضور در کارگاه مه‌پرهولد شروع به طراحی 
صحته کار گزداتی ام مساقت فیلن گماه گرف. آیتتففاین در ایشضا عفاید 
خود دربارة مونتاژ را سامان بخشید و از اوایل دهة بیست شروع به نشر آن در 
مقالاتش کرد. از سوی دیگر کولشف نیز نتایج آزمایش‌های خود را مکتوب کرده 
و عقایدش را در اختیار دیگران می‌گذاشت. به مرور با شروع دوران فیلمسازی ؛ 
انتشار یادداشت‌های کارگردان‌ها و منتقدان گسترده‌تر شد» تا جایی که به 
تدوین نظریه توسط آیزنشتاین و پودوفکین منجر شد. همچنین در این دوره 
ژیگا ورتف در نقد فیلم داستانی و حمایت از نظرية سینما چشم" قلم می‌زد. 


۱ اکزتامطفجمن 
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۱ امیر یعمایی 


نکتة مهم دربارة نوشته‌های نگرة مونتاژ» دررگیری دائم آنها با اجتماع است. اين 
افراد نظریات خود را به صورت مقاله در روزنامه‌ها و بولتن‌ها چاپ می‌کردند و 
منتقدان نیز به همان شکل له و علیه آنان موضع می‌گرفتند. همین امر سبب 
شد عامة مردم در جریان این نظربات قرار گیرند. در وهلة بعد شيوة نگارش 
این نظریات است. بیشتر نوشته‌های مربوط به نگرة مونتاژ جنبة آموزشی دارد. 
چنان که انگار قصد از نگارش» کمک به درک مخاطب و آموزش علاقه‌مندان 
به سینما است. به عبارت دیگر فیلمسازان نگرة مونتاژ نوعی راهنما برای درک 
فیلم‌های‌شان در اختیار مخاطبان قرار می‌دادند. 


جنبش مونتاژ شوروی اگرچه در زمان کوتاهی طلوع و افول کرد» اما فیلم‌های 
بسیار مهمی پدید آورد که نوع نگاه به فئون فیلمسازی و اذراک مخاطب را 


دگرگون ساخت. 


سال‌شمار فیلم‌های جنبش مونتاژ شوروی 
۴ کینو چشم - ژیگا ورتف. ماجراجویی خارقالعادة آقای وست در 
سرزمین بولشویک‌ها - لف کولشوف 
۵ اعتضات: ب.سرگی. آیزشتاین. اش مرگ -. لفه کولشف: رتاو 
پوتمکین - سرگی آیزنشتاین 
۶ مادر - وسوالد پودوفکین. چرخ شیطان - گریگوری کوزینتسف و 
لئونید تراوبرگ. شنل - کوزینتسف وتراوبرگ 


۷ پایان سنت پترزیورگ" - وسوالد پودوفکین. مسکو د راکتبر" -بوریس 
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فیلم تجربی ۱۰۲ 


بارنت. پوشة دیپلماتیک" -الکساندر داوژنکو. زنیگور/" - الکساندر داوونکو. خان 
کنار تروینایا" - بوریس بارنت 


ابقر سا -مسواله وخوفکیی اه قوش که دیا 
تکان داد - سرگی ایزنشتاین 


بابل جدید - گرگوری کوزینتسف و لئونید تراوبرگ. مادربزرگم* - 
کت میکا بریدزه. قطار سریعلسیر آبی" - لئونید تراوبرگ. مردی با دوربین 
فیلمبرداری - ژیگا ورتف. ارسنال" - الکساندر داوژنکو. کهنه و نو - سرگی 


۰ نها" - گرگوری کوزینتسف و لثونید تراوبرگ. زمین - الکساندر 
داوژنکو 


۱ کوه‌های زرین " -سرگی پوتکویچ"! 
2۱۹۳۲ یک مورد ساده ۱۲ - وسوالد یودوفکین 
۳ سرباز فراری" - وسوالد پودوفکین 
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فیلم تجربی ؛ فراسوی جنبش‌ها 


دنه آنچه با ایشجا بیان که سگم است فصور کت که فان فصری 
سرآغازی به طور کامل اروپایی دارد و آمریکایی‌ها یا سایر کشورهای جهان هیچ 
شین در تک گیری اسف تناشاننه این قرط کا خفی سیم انم از 
این منظر که شکوفایی فیلمسازی آوانکارد و قدرت بافتشن آن در اروپا رخ داد. 
همان گونه که هنر و ادبیات مدرن در آنجا شکل گرفت و به جهان تسری یافت. 
اما فیلمسازان و هنرمندان ساير کشورها نیز کاملا در انتظار طلوع خورشید 
اروپایی نبودند و خود تجربیاتی در این زمینه رقم زدند. هرچند تا مدت‌ها فرض 
بر صدور سینمای آوانگارد از اروپا به آمریکا و دیگر نقاط جهان بود. کما این که 
حتی آرتور نایت نیز چنین نظری دارد. امروز اما بازیابی فیلم‌هایی که شاید 
در دهه‌های ۲۰ و ۴۰ در دسترس نبوده است. به ما نشان از ادعای دیگری 
می‌دهد. اگر بپذیریم برخورد با دستگاه سینماتوگراف 9 عمل فیلمسازی 
به عنوان پدیده‌ای که پيشينة متداوم نداشته است. از اساس عمل تجربی 
به‌حساب کي یکت پس آنجه پیش‌قراولان سینما انجام داده 9 ساختهاند » اثر 
تجربی بوده است. با این وجود از این بخش به بعد» در پی زدن نقبی دوباره به 
گذشته هستیم و هرچه را مرور می‌کنیم که هنگام بررسی مکاتب فیلمسازی 
آوانگارد نادیده گرفتیم» تا بدین شکل نقشه‌ای کلی از روند پیدایش و تکامل 
له عرش فر با رآ موه لاه ترسيم کی ام یه وی ار که 
این سیر به آثاری منتهی می‌ شود که در ادامه معرفی می‌شوند. نو بارعا 
(۱۹۰۱) ساختا فردریک آرمیتاه به نظر نخستین فیلم ساخته‌شنه با شیوة 
زمان گذر است که هر چهار دقیقه یک فریم فیلمبرداری شده‌است و سپس با 
سرعت ۱۸ فریم پخش می‌شود. اين فیلم روند تخریب سالن تقاتر ستاره در 
برادوی را نمایش می‌دهد و از پیش گامان سمفونی شهری است. آرمیتاژ پس از 
این فیلم» پایین دست هادسون؟ ر نیز با استفاده از شیوة زمان گذر ساخت که 
از این منظر جزو اولین فیلمسازانی محسوب می‌شود که قابلیت‌های دوربین را 
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فیلم تجربی ۱۰۶ 


دست‌ماية آزمایشی قرار داده است. 


همان گونه که پیش‌تر توضیح داده‌شد آمریکایی‌ها در دهه‌های ابتدایی 
سینما بیشتر مشغول تثبیت و شکل‌دهی به نظام تولید بودند و آثاری که تولید 
می‌شد » چنان وجه کالای مهمی داشت که انتظار اوانگارد بودن » چندان 
منطقی نبود و کارگردانی مانند گربفیث نیز چالش‌های زیادی برای رستن از 
بتد فراع استودیمیس خاشت: از عیفر آمریکا بر خلاف‌ارویاه فاقک سفت 
هنری قدرتمند بود و میل به آوانگارد» بستری برای بروز نداشت. اما پس از 
جنگ جهانی اول» بر اثر مبادلة فرهنگی» مهاجرت و تماشای آثار جنبش‌های 
فیلمسازی اروپایی آرام آرام بارقه‌های فیلم تجربی در آمریکا شعله گرفت. 
خر این سین تلم سار مق است کال ۱۹۲۱ بناختهی شوه 
اثر مشترک چارلز شیلر " و پل استرند" که نخستین سمفونی شهر تاریخ سینما 
به‌حساب می‌آید. این فیلم که شهر منهتن را سوژة خود قرار داده و فرم آن 
برگرفته از عکاسی صریح است» نه تنها بر پیدایش سمفونی شهری تاثیر 
مستقیم داشت. بلکه در شيوة مستندسازی بی‌واسطه نیز می‌توان ردپای آن 
را مشاهده کرد. 


رقص مردگان* (۱۹۲۲) اثر دادلی مورفی*؛ برگرفته از پوئم سمفونی 
سن‌سانس روایت دو رقصنده است که مرگ با ویولونی بر آنها ظهور می‌کند 
و زن رقصنده را تا پای مردن می‌برد و با طلوع آفتاب؛ مرگ محو می‌شود که 
در هیبت اسکلتی ویولون به دست ظاهر شده‌است. نکتة جالب توجه این است 
که فیلم رقص مردگان با وجود آنکه در سال ۱۹۲۲ ساخته‌شده است » شباهت 
انکارناپذیری به فیلم‌های سورئالیستی دارد. همچنین این فیلم را می‌توان از 
اولین آثاری دانست که رقص؛ محور آن بود و در سال‌های سینمای ناطق به 
ژانر موزیکال منجر شد. 
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نفوذ فیلم تجربی بر بستر فیلم‌های مکاتبی که مورد بحث قرار گرفت» تنها به 
اروپا محدود نمی‌شود. سال ۱۹۲۶ تینوسو که کینوگوسا" فیلم برگی از جنون" 
رایراساس فانتانی از پانت ری قاوانانا اش که به طو کامل عاني کل‌هاي 


آن فاقد میان‌نوبس است و به همین علت درک داستان آن تا حدی با توجه به 
فرم بیانی پیچیده‌اش سخت است. روایت مردی است که در قالب سرایدار یک 
تیمارستان از همسر خود مراقبت می‌کند که در آنجا بستری‌شده اما به مرور 
انا تشخیصی واقیت و یال را ان سم فهه میگ باق اوه ههار 
جنون می‌شود. این فیلم که تا سال ۱۹۷۱ مفقود بود» پس از کشف دوباره و 
اکران به شدت مورد توجه قرار گرفت و بسیاری از منتقدان آن را پیش‌درآمد 
درام‌های روانی معاصر دانستند. 
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فیلم تجربی ۱۰۱ 


یکی از مهم‌ترین فیلم‌های تجربی آمریکایی در دهة ۰۲۰ زندگی و مرگ 
۳ یک سیاهیلشگر هالیوودی" توسط اسلاوکو و رکاپیچ" و روبرت فلوری" 
در سال ۱۹۲۸ ساخته شد. این فیلم خلاقانه» نقدی صریح و درعین‌حال 
بازی گوشانه بر سیستم استودیویی هالیوود و جریان ستاره‌سازی بود. فیلم 
دیور اجه یت ای تهاگن بو است:اا وهای 
اندک (کمتر از ۱۰۰ دلار) ساخته شد و تمام تمهیداتی که در فیلم به کار رفته» 
عاضن طلاقیت سانش اس کدبا سر ابکانات سکن خاوهها 
بر تیا سل کرمبانی فلع وسرک ۹۳۱۲غ یش ارات عیام 
مورک توجه برار گرفت که ج لین به یش و مایت ان مه رده این فیلم 
فارغ از فرم نوآور خود از این نظر اهمیت ویژه‌ای دارد که در سال‌های تثبیت 
هالیوود» پیش از آنکه بتواند عمده بازار فیلم جهانی را تسخیر کند» نسبت به 
جریان و سازوکار آن موضع می‌گیرد. رالف استاینر" نیز در سال ۱۹۲۹ فیلمی 
آیستره شاه اند به فام 2 را با خستویرنگاری از اشنکال مخقاف آپ ساخت که 
از پیشگامان فیلم انتزاعی محسوب می‌شود. 


فیلم‌های تجربی دهة بیست به علت صامت‌بودن سینما تم رکز خود را معطوف 
آزمودن خلاقیت در زمينة تصویر می‌کردند. در این دوران فیلم‌های تجربی به 
صورت عمده در چهار دسته‌بندی می‌شوند: سمفونی‌های شهری » درام‌های 
متاثر از جنبش‌های سینمایی اروپا به خصوص اکسپرسیونیسم» فیلم‌های 
آ تیگ 2 و فیلم‌های پارودی. اما در دهةّ سی با گسترش صدا در سینما فیلم 
تجربی ظرفیت‌های بیانی خود را گسترش داد و در این راه ساخت موسیقی 
برای فیلم اهمیت ویژه‌ای یافت به‌گونه‌ای که برخی از فیلم‌های تجربی دهد 
سی در عمل پایه‌گذار موزیک ویدئو در دهه‌های بعد بودند آثاری مانند گریه 
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یی ۱۳ ساشتة آفرم شلویگی اسف گر انم 
رقص نیز اهمیت ویژه‌ای یافت و فیلم‌های رقص گرافی جایگاه مهمی يافتند. 
آثاری چون فیلم رقص" (۱۹۳۰) ساختة رالف استاینر» شعر هشت؟ ۱۹۳۲) 
و اوراموند" (۱۹۳۲) ساختة امیلن اتینگ . البته یکی از دلایل مهم توجه به 
رقص در فیلم‌های تجربی» پذیرش و گسترش رقص مدرن در زادگاه آن آمریکا 
بود. به واقع همزمانی رشد رقص مدرن و فیلم تجربی در آمریکا باعث توجه 
فیلمسازان تجربی به اين پدیده و استفاده از آن شد. چنان که فیلم حرکت 
مولپای" (۱۹۳۵) ساختة تد شاون" در عمل چیزی نبود جز فیلمبرداری از 
گروهی رقصندةٌ مدرن. حتی مایا درن" نیز که بعدها از رقص در آثار خود 
استفاده کرد» پیش از ورود به عرصة فیلمسازی» در زمينة رقص و مطالعة رقص 
مکول فمالیتت بی۵: 

رز ۱۹۳۳ )ساخنا کسق مکفرسین یکی از آتار تاش کخسی استه 
این فیلم که توسط 11010) 001 متشکل از کنت مک‌فرسون» برایر " و هیلدا 
کات ۷ به شیوة مستقل ساخته شد» یکی از مهم ترین آثار تجربی سینما 
است. مرز به بیان رقابت عشقی بین دو مرد سفید و سیاه‌پوست بر سر زنی 
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فیلم تجربی ۱۰۸ 


سیاه‌پوست در محیطی سنتی می‌پردازد. فیلم مرز با دستمایه قرار دادن عشق 
بین جنسیتی و نمایش گرایش‌های هم‌جنس‌خواهانه و تقابل جامعة سنتی با 
این مسائل» نقدی جدی به فرهنگ ایستای اروپایی- آمریکایی در برابر تمایلات 
آزادی‌خواهانه وارد کرد. فیلم مرز را می‌توان از پیشروان سینمای مدرن اروپا 
دانست که کنت مک‌فرسون در آن به شدت تحت‌تأثیر نگره‌های روانشناسی 
فیلم مرز تا حدی تحت‌تاثیر مثلث عشقی اعضای 10170) 0001 ساخته‌شده 
انیت ان شاه کم سین او سیال ۱۲۴ 1۳۴ نام به ساب چق با 


کنت مک‌فرسون که پیش از این فیلم دو اثر آوانگارد کوتاه ساخته بود» در 
قیل مره اف اسطاضم زا ار ف ریش کرو ویر علی رویت را بر ضورر 
نهاد. این رویکرد را می‌توان در اکثر فیلم‌های آوانگارد دوران صامت مشاهده 
کرد که هدف آن نیل به زبان مختص سینما بود. امری که در فیلم‌های جریان 
اصلی تا حد زیادی» قربانی درک‌پذیر شدن قصه برای مخاطب عام می‌شد. 
به واقع پیشرفت بیان تصویری سینماء به شدت مدیون تجربیات فیلمسازان 
آوانگارد است. 


از دیگر فیلم‌های دهة سی» می‌توان به صبح برانکس! (۱۹۳۱) ساختة جی 
لیدا" تاریخ‌نگار سینما اشاره کرد که یک سمفونی شهری است. همچنین ماریو 
پیشوتو" تنها فیلم خود را در برزیل با نام محدوده" (۱۹۳۱) ساخت. این فیلم 
که اولین اثر تجربی سینمای برزیل است. روایت دو زن و یک مرد را در قایقی 
رهاشده میان ناکجا آباد روایت می کند که هریک گذشتة خود را به پاد می‌آورند. 
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فیلم به صورت فلاش‌بک در فلاش‌بک پیش می‌رود و رویکرد سمبولیستی آن و 
ابهام‌برانگیز بودن فضای فیلم» کیفیتی سورتالیستی بدان بخشیده است. 


پرتولد بارتوش" (۱۹۳۲) انیماتور اتریشی فیلم ایده"» یکی خلاقانه‌ترین 
انیمیشن‌های تجربی تاریخ سینما را ساخت. جیمز سیبلی واتسون" که در 
شال ۱۹۲۸ یکی از چند اقتباس داستان زوال خاندان آشر نوشتة ادگار آلن بو؟ 
را تا و ٩‏ فیلمهای ا یی باکت وف یه سرا افتاس از داستان 
سدوم و گومورا" رفت و منبع خود را روایت مسیحیت از داستان قوم لوط قرار 
است» تا حدی به فرم انتزاعی نزدیک می‌شود. اما نکتة جالب توجه فیلم لوط 
کز الوم موکنع گیر خن لته هی کزایی اس ضال آنکه خیش فلخساداخ 
آوانگارد چنین خرده‌فرهنگ‌هایی را از موضع زیباشناختی و تأیید» دستماية 
کار خود قرار می‌دادند. اورسون ولز" بعدها به عنوان یکی از مهم‌ترین فیلمسازان 
ضبعک سسما شتاخه شد: ابا درسال ۱۹۲۲ فیلمی کوتا‌یا تام غلوب عیر ۱ 


در سال ۱۹۳۶ ۰نورمن مک‌لارن* با همراهی هلن بیگار " فیلم جهنم بی‌حد" را 


آن به منظور فروش تسلیحات می‌پردازد. این فیلم ترکیبی از عکس و فیلم 
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فیلم تجربی ۱۱۶ 


مستند» انیمیشن و فیلم زنده است و نشان می‌دهد چگونه نظام سرمایه‌داری 
آمریکا با فروش سلاح به کشورهای مختلف از جمله آلمان و انگلیس آنها را 
به‌سوی جنگ سوق می‌دهد. نکتة جالب توجه اینجاست که فیلم سه سال 
پیش از شروع جنگ جهانی دوم ساخته‌شده است. جهنم بی‌حد از نقش 
رسانه‌های جمعی نیز به عنوان ابزار مغزشویی انتقاد می‌کند و در انتها مخاطب 
خود را به شورش علیه حاکمیت دعوت می‌کند. اگر آثار سینمای شوروی را در 
نظر نگیریم» فیلم جهنم بی‌حد. رادیکال‌ترین فیلم سیاسی سینمای تجربی تا 
آن زمان بود. جالب آنکه بسیاری از تکنیک‌های مورداستفاده در این فیلم چند 
سال بعد در آثار تبلیغاتی مربوط به جنگ مورداستفاده قرار گرفت. 


دیگر فیلم بسیار مهم دهة سی ۰ رز هوبارت" (۱۹۳۶) اثر جوزف کورنل " است. 
این فیلم که پایهگذار شیوة فیلم کولاژ است» از بازتر کیب نگانیو فیلم شرقی 
برونتو" (۱۹۳۱) با بازی رز هوبارت ساخته‌شده و ساختار آن تکرار سکانس‌های 
هوبارت پشت سرهم درآمیخته با برخی تصاویر دیگر است. دربارة این فیلم 
گفته می‌شود زمان اکران آن در موزة هنرهای مدرن نیویورک» سالوادور دالی 
که در بین تماشاگران بوده » فریاد کشیده «ایدهٌ من برای ساخت فیلم دقیقا 
همین بوده است» و سیس با اشاره به کورنل می‌گوید «او ایدةٌ مرا از ناخودآگاهم 
دودیده ایست»: قیلم رژ هوبارت نه کنها پایه‌گثار فیلم کولاه بود) بلکه اولین 
اثری است که ردپای هواداری افراطی می‌شود «۳2۳» در آن دیده و بعدها 
منجر به تولید آثار موسوم به «۷10188» شد. کورنل پس از این فیلم به شیوة 
تولید فیلم کولاژ ادامه داد. 


فیلم‌های تجربی دهةّ سی همانند دهة قبل از آن» در چهار گونه‌ای که ذکر 
شد به کار خود ادامه می‌دادند» با این تفاوت که دو گونة دیگر (فیلم کولاز 
9 فیلم رقص) نیز به این دسته‌یندی اضافه شد 9 آثار ساخنه‌شده از کیفیت 
بهتری برخوردار شدند. اما وقوع جنگ جهانی دوم موجب شد تا شرایط ساخت 
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فیلم تجربی سخت شود. از یک سو امکانات کشورهای درگیر که بخش عمدهٌ 
سینمای جهان دست آنها بود» در اختیار بخش تبلیغات جنگ قرار گرفت و 
از سوی دیگر فضای پر از تشویش و تنش جوامع» ظرفیت پرداختن به هنر 
آوانگارد را نداشت. جنگ جهانی دوم را شاید بتوان متفاوت‌ترین جنگ تاریخ 
بشر دانست. در این جنگ که اسلحه‌های خودکار می‌توانستند با فشار یک 
ماشه ده‌ها نفر را بکشند » بمب‌افکن‌های دورپرواز صدها خانه ر ویران کنند و 
مرد چاق و پسر کوچک ده‌ها هزار انسان را در دم از هستی ساقط کنند» با هر 
چیزی فرق داشت که پیش‌تر در تاریخ» جنگ نامیده می‌شد. اما این تفاوت 
به سلاح دیگری نیز باز می‌گشت که شاید به‌اندازه دیگر جنگ‌افزارها کشنده 
انداخت. تمام کشورهای درگیر جنگ پیش از شروع درگیری‌ها متوجه امکان 
پروپاگاندا توسط فیلم شده بودند و با شروع جنگ آمادگی استفاده از 2 
داشتند. فیلم‌های پروپاگاندای زمان جنگ به شکل عمده سه گونه فیلم خبری » 
مستند و فیلم تبلیغی را شامل می‌شد. فیلم‌ها می‌توانستند با ابزارهای ساده‌ای 
در تمام جبهه‌ها به نمایش درآیند و سربازان را تهییج کنند و آموزش دهند. 
دوربین‌های ۱۶ میلی‌متری سبک‌وزن ‏ امکان حضور در خط مقدم و تهیة فیلم 
خبری برای مردم در پشت جبهه را فراهم می‌آوردند. این عوامل سبب افزایش 
تولید تجهیزات توسط کارخانه‌ها به منظور تامین نیاز بازار (ارتش) شد. پس از 
اتمام جنگ » بسیاری از این تجهیزات سر از مغازه‌های اوراق فروشی و نهادهای 
کردند که این خود موجب گسترش تجربیات فیلمسازی شد. 


متعاقب جنگ جهانی دوم فیلمسازی تجربی در نیمة اول ده چهل افول 
چشمگیری داشت. کشورهای اروپایی عملا صحنهة نبرد بودند و شرایط ساخت 
آوانگارد سخت‌تر کند که در شرایط عادی هم با موانع زیادی در راه ساخت 
فیلم مواجه بودند. در طول سال‌های جنگ. ایالات متحده کشوری بود که 
جبهة جنگ به خاک آن نفوذ نداشت و از طرف دیگر خطر فاشیست‌ها در 


فیلم تجربی ۱۳ 


آنضا سای تنایخ ی لیس اهامای تفت نان آروای 
به آمریکا نقل مکان کنند و همین آمر در سینمای اوانگارد و عامه‌پسند آمریکا 
تاثیر گذاشت. البته به غیر از آمریکا بریتانیا نیز مقصد برخی هنرمندان بود. 
بی‌شک مهم‌ترین اتفاق» ظهور مایا درن بود که در تاریخ فیلم تجربی» حین 
جنگ جهانی دوم رخ داد. 


درن که زادة اوکراین در سال ۱۹۱۷ بود» در پنج سالگی به دلیل ترویج 
بهودستیزی توسط ارتش سفید» همراه خانواده‌اش به سیراکیوس آمریکا 
مهاجرت کرد. درن در طول دهة سی به عنوان نويسندة آزاد با روزنامه‌ها و 
رادیو همکاری می‌کرد. پس از آشنایی با کاترین دانم" (طراح رقص آمریکایی- 
اقشایی)تجذی مطالعات کلف ورب ظر ای رقضی بر داکت تکام که 
درن همراه گروه رقص دانم سال ۱۹۴۲ برای کار در هالیوود ساکن لس انجلس 
شد» با الکساندر هاکنشمید" (همید) عکاس و فیلمساز اهل چکسلواکی آشنا 
شد و پس از ازدواج با یکدیگر شروع به ساخت فیلم کردند. مایا درن بین 
سال ۱۹۴۳ تا ۴۵ ۰ چهار فیلم کابوس‌های عصرگاهی" (۰۱۹۴۳ در زمین؟ 
(۰)۱۹۴۳ رقص‌نگاری برای دوربین" (۱۹۴۵) و یک فیلم ناتمام با بازی مارسل 
دوشان به نام گهوارة جادو" (۱۹۴۲) را ساخت که مشهورترین اثرش » نخستین 
فیلم وی بود. کابوس‌های عصرگاهی روایت کابوس دیدن زنی است (با بازی 
خود درن) که در رویایی گیر افتاده است. به اعتقاد برخی » این فیلم مهم‌ترین 
اثر تجربی دهة چهل و آغاز دگرگونة پیش‌روی فیلمسازان آوانگارد آمریکایی 
بود. ناگفته نماند آدامز سیتنی و استن براکیج بر این باورند فیلم کابوس‌های 
مصرگاهی پیش از آنکه فیلم مایا دون باشند ؛ ساختا همید است. به هر حال ایخ 
فیلم که تنها حاصل همکاری همید و درن بود؛ بعدها تبدیل به شناسنامة درن 
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شد و یکی از مهم‌ترین آثار سینمای آمریکا نزد منتقدان نام گرفت. کابوس‌های 
عصرگاهی به وضوح تحت تأثیر فیلم‌های سورئال و سینمای فرانسه» فارغ از 
فضاسازی وهم‌آور است و ردپای سمبولیسم را اشکارا با تاکید خاصی در خود 
دارد که بر اشیا (کلید» چاقو آینه) می‌شود. 


در زمین فیلم بعدی درن» روایت زنی است (با بازی خود درن) که از تنة 
درختی در ساحل» به میز شام یک میهمانی صعود می‌کند و به واسطة مهرة 
شطرنجی که در سر میز قرار دارد و پایین می‌افتد؛ کون دوباره به جایگاه 
ولیه‌اش (ساحل) باز می‌گردد. این فیلم با چینش فضاهای نامرتبط کنار 
یکدیگر» فرم پیچیده‌تری از اثر قبلی او دارد» تا حدی یادآور فیلم مهر هفتم" 
تحت‌تآثیر درن بوده است. به خصوص در سکانس بازی شطرنج کنار ساحل که 
این تا یز به طور کامل مشهود است. درن پس از جنگ در موزه‌ها و دانشگاه‌ها 
شروع به پخش مستقل آثارش کرد و از اين راه توانست توجهات زیادی را 
کاریزماتیک وی بود. درن سال ۱۹۴۷ با دریافت کمک‌هزينة گوگنهايم توانست 
آنکان رگد بر فلساری ال ها کف وش شین سال کانمت خاسه 
جشنواره کن را نیز تصاحب کند. مایا درن به غیر از فیلمسازی به شکل متداوم 
به نقد سینمای جربان اصلی می‌پرداخت و تلاش می‌کرد تئوری‌های خود 
دربارة فیلم آوانگارد را منتشر کند» همچنین با سفر به مناطق مختلف از جمله 
به صورت محفلی برای پخش فیلم‌های آوانگارد افتتاح کردند. خود او هم در 
دهةّ پنجاه بنیاد فیلم خلاق" را به منظور اعطای بورس به فیلمسازان تجربی 
تاسیس کرد. مایا درن که در آثارش متاثر از رقص » سورتالیسم و مناسک آنیتی 
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بود. از انتهای جنگ تا زمان مرگ (۱۹۶۱)» چهار فیلم کوتاه تجربی و یک 
مستند قوم‌نگارانة تجربی دربارةٌ جادو در هائیتی" و چند فیلم ناتمام ساخت. 
نکتة جالب اینجاست که درن در سال ۱۹۴۷ پس از جدایی از همید » هیچ‌گاه 
نتوانست فیلم‌هایی به قدرت آثار دوران همکاری با او بسازد و اهمیتش بیشتر 
معطوف فعالیت در زمينةّ مطالعات قوم‌نگارانه و نظریه‌پردازی در زمينة فیلم 
آوانگارد است. 


از دیگر فیلم‌های تجربی مهم دهة چهل می‌توان به قدم‌زدن لمبث" (۱۹۳۱) 
مخت ال ریتالی ‏ اشاره کزق: که با اسفاهه از رانن‌های, تسه پیرووی 
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/راده (۱۹۳۵) و قطعة قدم‌زدن لمبث (۱۹۳۷) از نمایش موزیکال من و 
دخترم " ساخته‌شده است. در آن سربازان نازی به گونه‌ای نمایش داده شده‌اند 
که انگار مشغول رقص هستند. این فیلم پروپاگاندایی که باعث شد نام ریدلی 
هرالنست سیاه شعاد ار گنرد قارع ار خافیر لتاق وی از ارو 
رقم زد که سال‌های بعد مورد استقبال فیلمسازان آماتور قرار گرفت. همچنین 
استفان " و فرنسیسکا تمرسون " فیلم چشم و گوش" (۱۹۴۴) را ساختند که 
مطالعه‌ای در باب معادل‌های تصوبری برای موسیقی بود. در سال ۱۹۴۷ کنت 
انگر " اولین اثر مشهور خود آتش‌بازی" را بر مبنای یک رویا ساخت و مسیح 
هموسکشوال را به مخاطبان عرضه کرد. در همین سال ژان اپستاین یکی 
بهترین آثار خود رام‌کنندة باد" را کارگردانی کرد این فیلم شاعرانة تجربی که 
انا خامضیسی اعوال مال ماس شک و مایت یار کف از 
مادربزرگش زندگی می کند و منتظر بازگشت نامزد صیادش از درپاست. دختر 
نگران از وزش باد تحت‌تأثیر حرف‌های مادربزرگ» سراغ مردی می‌رود که با 
گوی ری بر کفرل هی کفوتر نقا با که ون کوی» تباهه 
بازمی گردد. 


آرتور فلیگ" (وی‌گی) عکاس مشهور؛ در سال ۱۹۴۸ سمفونی شهری خاص 
خود نیویورک ویگی" را پدید آورد که خلاف روال سمفونی‌های شهری؛ 


نگاهی کل‌نگر و هدف‌مند ندارد و همانطور که از نام فیلم هم پیداست تصویر 


۰ ها ۶ه دمن 
۲ 0 ۱۲۷ 20 1/۵ 


۳. طموصعجصهط ۲ مواعا٩‏ 


مم 


۰ ۵100 ۳۲۵۴001527162 
27 مطا فص وظ م1 
م۸ طاعصموم1 


ت 


0014 
۱03 
۰ ۵ ب,عن۵11 ۲ مطونا ات 


۳3 


۱۳/۵۵۵26۵05 6۷7 ۰ 


فیلم تجربی ۱۱۱ 


ژان میتری" سال ۱۹۴۹ بر مبنای قطعة پاسیفی ک "۲۳۱ اثر آرتور اونگر ۳ 


فیلمی با همین نام ساخت. نخستین اثر میتری که دکوپاژی از حرکت قطار با 
همراهی موسیقی اونگر بود؛ توانست در بخش فیلم کوتاه کن جايزة تدوین را ببرد. 


لحظة آلبالویی" (۱۹۴۹) فیلمی بود که کنت انگر با آن فیلمسازی رنگی را 
آزمود. دربارة این اثر می‌توان گفت تبدیل فرآیند آماده‌شدن زنی برای خروج از 
خانه‌به عمای شورمتفانه ابیت که‌موسشی ورف ال ۱۹۷۰ لگ موس 
فیلم را تغییر داد) آن را همراهی می‌کرد. اين فیلم به نوعی متعلق به سنت 
رفانتيسيم آوانگارد انس 


در دهة چهل فیلمسازان قدیمی تیه آتادعن خلق کردنه سا فیش‌نگر 
در این دهه کماکان به ساخت انیمیشن‌های انتزاعی می‌پرداخت » اسلاو کو 
ورکاپیچ" با همکاری جان هافمن" دو فیلم موزیکال حس دریا (۱۹۴۱) را برای 
قطعة جزایر هبرید " اثر فلیکس مندلسون"" و جنگل مرموز"" (۱۹۴۷) را برای 
قطعه‌ای با همین نام از ریجارد واگنر"" ساخت. فیلمسازان آوانگارد دههةّ چهل با 
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فراگیری استفاده از صدا و آسان‌شدن افزودن حاشية صوتی به فیلم‌ها» سه نوع 
واکنش نشان دادند. برخی ساخت فیلم صامت را ادامه دادند» برخی از صدا به 
شکل طبیعی استفاده کردند و برخی دیگر فیلم‌هایی براساس قطعات موسیقی 
ساختند که این شیوه بعدها در تلویزیون به وفور استفاده شد. 


رژیاهایی که می‌توان با پول خرید" (۱۹۴۷) توسط هانس ریشتر" با حمایت 
نی تمه چسن و معموعه تا تور اکن گر کنو اییساشته فد زو 
ام را عذا از مایر آز هه جهل برونبی می‌کنیم* زیرا اهمیت آن عبر از 
جایگاهی که در تاریخ سینمای تجربی دارد» بیانگر فضای حاکم در میان 
هنرمندان آوانگارد مهاجر آمریکا است. فیلم روایتگر مردی (جو) مفلس 
است که متوجه می‌شود توان نفوذ به ضمیر آدم‌ها را از طریق نگریستن به 
چشم‌های‌شان دارد. جو تصمیم می‌گیرد با استفاده از قدر تش به دیگران رویا 
بفروشد. در ادامه افرادی به او مراجعه کرده و به مناسبت حال خود از او رویا 
می‌خواهند. جو به هریک از این مشتری‌ها: رژیایی فراخور حالش می‌دهه تا 
زمانی که پیرمرد کوری به سراغش آمده و به جای خرید» می‌خواهد رژیایی 
به او بفروشد. پس از آنکه جو رویا را می‌خرد؛ خود را در قالب مشتری می‌بیند 
و رژیایش» سرگذشت خودش (ریشتر) است. فیلم رژیاهایی که می‌توان با 
پول خرید را می‌توان از مهم‌ترین آثار سورتالیستی تاریخ سینما به شمار آورد 
که از همکاری گروهی از هنرمندان آوانگارد چون مکس ارنست"؛ مارسل 
دوشان» من ری؛ داریوس میو" فرنان لژه*» ورنر براندس* آرنولد ایگل " 
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۰ ۵۲ عصع]۲ 
۳ص ۷۲2۲[ 
۵۵۵۵ وباتنهرز 


۵20 تتمع۲ مصقصصه۴ طامموو[ 


۳ 


۱۱۱۱ 


۸۵۲۱۵1 0 ۰ 


فیلم تجربی ۱۸ 


جان کیج" لوئیس اپل‌بام" و پل بولز" ساخته شد. رقباهای یکه می‌توان با پول 
خرید تعدادی از آثار هنرمندان مذ‌کور را دست‌ماية کار خود قرار می‌دهد» 
به‌گونه‌ای که هریک از رژیاهای فروخته‌شده» در واقع یکی از آثار هنر آوانگارد 
است که به حرکت درآمده (لباس عروس و میل اثر مکس ارنست دختری با 
قلب پیش‌ساخته اثر فرنان له روث » رز و تپانچه اثر من ری» دیسک‌ها اثر 
فارتیل دوهات سا ای مقحرک الکسانین کلف کامبه عبات دنگر هگن 
از رویاها بیانگر ناخودآگاه به وجود آورئدة آثار است. 


از سوی دیگر ریشتر به شکل غیرمستقیم با این فیلم به کالایی‌شدن هنر 
آمانکاری (تورقال) اشارخمی کید کددر آمریکا ند شکات موره وه در وتان 
و مجموعه‌دارها قرار گرفت و به ايدة کارخانة رویاسازی (هالیوود) طعنه می‌زند. 
جالب است که در فیلم حتی می‌توان اشاره‌ای به نقش آپاراتوس سینما را نیز 
دید. در رویای روث » رز و تپانچه» زن برای تماشاگرانی» فیلمی از حرکات مردی 
پخش می‌کند و آنها را مجبور به تقلید رفتار بازیگر می‌کند. همچنین در فیلم 
شاهد راوی مقتدری هستیم که به جای بازیگران حرف می‌زند و با دستوراتش 
آنها را کنترل می‌کند. این تمهید به‌نوعی نقیضه‌ای برابر شکل کلاسیک روایت 
دانای کل در فیلم‌های هالیوودی آن دوران است. فیلم رژیاهایی که می‌توان 
با پول خرید. به دلایل مختلف از جمله پیچید گی روایت و ارجاعات متعدد» 
اثری گیج و گمراه‌کننده است و در رقابت با آثار دهة چهل به خصوص فیلم‌های 
درن» آنچنان که باید مورد توجه نیست. اما بی‌شک این اثر یکی از بهترین 
فیلمهای سیو کلیس تما وی مالس د راشفا آی انیت 


فیلم رژیاهای یکه می‌توان با پول خرید از منظری دیگر هم اهمیت دارد و آن 
شیوة ساخت گروهی‌اش است. در اثر با چند آهتگتا + لسن فان 9 راوی مواجه 
می‌شویم که هریک به فراخور کارگردان (ریشتر» ری» ارنست » دوشان) تغییر 


02820 م۱160 مطمز 
۲ یتجطامام۸ ونبام] 
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٩‏ امیر یعمایی 


کرده‌اند» اما روایت فیلم آشفته نمی‌شود. بلکه یک‌دست و البته پیچیده‌تر 


می‌شود و تشخیص تفاوت فرم در آن بسیار سخت است. 


جهان در حالی پا به دهةّ پنجاه میلادی گذاشت که متفقین دیروز» دشمنان 
امروز بودند و آمریکا و شوروی به عنوان دو قطب قدرت وارد جنگ سرد شده 
و دنیا در عمل به بلوک شرق و غرب تقسیم شده بود. حزب کمونیست چین به 
رهبری مائو توانست تمامی قلمرو چین را به اختیار خود درآورده و جمهوری 
خلق را تاسیس کند. اولین روبارویی مستقیم این دو جبهه در شبه‌جزيرة کره؛ 
منجر به تقسیم شبه‌جزیره به کرة شمالی و جنوبی بر تلی چند صد هزار نفری 
از اجساد شد. ده پنجاه را همچنین می‌توان دوران شیوع ایده‌های چپ و 
انقلاب‌های مارکسیستی دانست. درگیری میان جمهوری دموکراتیک ویتنام 
(شمالی) به رهبری هوشی‌مین با فرانسوی‌ها و سپس آمریکایی‌ها» انقلاب 
کوبا» جنبش استقلال الجزاین انقلاب مصر استقلال سودان و جنبش‌های 
چریکی در نقاط مختلف دنیا از تأثیرات تب مارکسیسم بود. در سوی دیگر 
کشورهای بلوک غرب به خصوص آمریکا؛ سیاست وحشت سرخ را پیشه کردند 
که بارزترین نمود آن در مک کارتیسم بود. دولت آمریکا تحت لوای مک کار تیسم 
به رهبری سناتور جوزف مک‌کارتی تلاش کرد تا آن چه را نابود کند که شبح 
کمونیسم بر سر آمریکا نامیده می‌شد. سناتور مک‌کارتی از طریق كميتة 
فعالیت‌های ضدآمریکایی » حملات تندی را به هنرمندان هالیوودی انجام داد. 
افرادی مانند استلا آدلر!» آرتور میلر" لوئیس بونوئل» چارلی چاپلین ؛ هاوارد 
فاست "۰ دشیل همت" دالتون ترومبو" و صدها نفر دیگر با اتهام گرایشات چپ 
زیر فشار قرار گرفتند و محکوم به مهاجرت» بی‌کاری يا انزوا شدند. به واقع 
سناتور مک کارتی بزرگ‌ترین سانسور روشمند تاریخ را رقم زد و حتی روایت 
است آیزنهاور رئیس‌جمهور آمریکا در مراسم فارغ‌التحصیلی کالج دارتموث از 


0112 ۲ ۰ 

۲ ۵۲ تناطاتم 

۲1077270 2 ۳ 

> مها اامنطاکو‌نز آمیصهه 
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فیلم تجربی ۱۲۰ 


دانشجویان خواسته بود به جنبش کتاب سوزان نپیوندند. اشارة آیزنهاور به 
بخش‌نامة دولتی بود که از تمام کتابخانه‌ها می‌خواست کتاب‌های مربوط به 


تشم استا کی 


دهة پنجاه با رویدادهای دیگری همراه بود. تلویزیون در طول این دهه رشد 
چشمگیری داشت » به گونه‌ای که در اروپا 9 آمریکا اکثر خانواده‌ها صاحب 
تلویزیون شدند. موسیقی راک اند رول و جز به کمک رسانه‌ها جهان را درنوردید 
و بسیاری از ستارگان مهم آن مانند الویس پربسلی» جانی ری» چاک بری » ری 
چارلز و... پا به عرصه گذاشتند. 


نسل فیلمسازان جدید؛ توجهات را به خود جلب کرد و افرادی مثل فدریکو 
فلینی ؛ میکل آنجلو آنتونیونی؛ رنه کلمان؛ آکیرا کوروساوا؛ استنلی کوبریک 
و ساتیا جیت‌رای مورد توجه جهانی قرار گرفتند. جنبش سینمای آزاد در 
انگلستان و پیش‌درآمد موج نو در فرانسه پا گرفت. هنر پاپ در این دهه از 
اکلیتا تیوه کر اجه ی نها سایق رمناکتهای عم سمخ وتات 
تیهام هیگ فو کر کار مه آنها کل بیت با سرتمداش حک 
کرواک"» آلن گینزبرگ" ۰ ویلیام باروز" و جان کللون هولمز" در آمریکا پدیدار 
۳ 


اعضای نسل بیت ؛ با شکستن تابوهای جامعه مانند هم‌جنس گرایی ؛ استعمال 
مخدر و مصرف الکل بر تن جامعة محافظه‌کار آمریکا لرزه انداخته و جرقه‌ای 
برای جنبش‌های دهة شصت شدند. آنها با طغیان علیه شکل سنتی ادبیات 
آمریکا؛ روی به بداهه‌نگاری و شکستن قواعد آوردند. رمان‌های برو" (۱۹۵۲) 
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۲۱ امیر یعمایی 


هلموء در جاده" (۱۹۵۷) کرواک» اهار تخت" (۱۹۵۹) باروز و شعر زوزم" 
(۱۹۵۶) کیتی که آتانی هسته که یل بت با تیا #تاسانی م‌گبنن: 
شیوة زیست بوهمیایی (کولی‌وار) در تضاد با فرهنگ رویای آمریکایی آنان 
را به‌عنوان پاد فرهنگی موثر به جامعه شناساند. به اعتقاد برخی» سینمای 
زیرزمینی آمریکا نیز متاثر از نسل بیت پا گرفت. 


جنبش مهم دیگر وارثان اندیشه‌های دادا سورئالیستی بودند که به نام 
لتریسم" در فرادسه ظهور کردند. ایزیدور ایزو* در سال ۱۹۴۶ به تأسی از 
دادائیست‌ها» انديشة مقابله با فرهنگ مسلط در فرانسه را از طریق دگرگونی 
هنر بنیان نهاد که منظور آن متوجه ایدة خود ویران گری هنر دادائیستی بود. 
لتریست‌ها معتقد به مرگ هنر سنتی و بنیان‌گذاری هنر» فرهنگ و تمدن 
جدیدی بودند که زیربنای آن نه اقتصاد بلکه خلاقیت و نواوری باشد. در 
این راه لتریست‌ها به دنبال خلق شیوه‌های هنری جدید به جای اجرای جدید 
آثار گذشته بودند و همین شیب شد از دخل و تصرف در آثار گذشته مضامین 
آنان را در بسترهای دیگر قرار دهند. ایزو در سال ۱۹۵۱ فیلم رسالة اب دهان 
و/بدیت" را به جشنوارة کن برد. این فیلم که از سه بخش تشکیل شده بود؛ 
در قسمت اول مردم عادی را در حال پیاده‌روی نشان می‌داد که فایل صوتی » 
حاوی صحبت پیرامون جامعة فیلم؛ آن را همراهی می‌کرد. در بخش دوم به 
وسيلة راش‌های آرشیوی برای نمایش ملاقات عاشقانه دو فرد استفاده می‌شد. 
بخش سوم شامل تصاویر لیدر فیلم" بود که ادامة حاشية صوتی بخش اول و 
صحبت دربارة ویژگی‌های شعر لتریستی همراه آن پخش می‌شد. فیلم اجازة 
حضور در کن را نیافت. اما بر اثر اغتشاش همراهان ایزو» سالنی در اختیار 
۱ 0 :1 0 
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۲ تصماظ فصح تعماماماگ ده 1۳۵21180 


۲ 62007 «ط]ز"[لیدر فیلم به طول فیلمی گفته می‌شود که به سر یا دم فیلم متصل می‌شود تا به رزوه‌کردن 
پروژکتور یا تلسین کمک کند. 


فیلم تجربی ۱۲۲ 


آنها قرار داده شد تا رسالة آب دهان و ابدیت را اکران کند» اما پخش فیلم در 
آنجا نیز به آشوب از جانب تماشاگران انجامید و پلیس مجبور به مداخله شد. 
دستاورد لتریست‌ها به جز جلب توجه» جذب گی دبور" (یکی از مهم‌ترین افراد 
جنبش در سال‌های بعد) بود. 


پس از بازگشت لتریست‌ها از کن» دبور فیلمنامة داد و فریادهایی به سود 
شاف ۱۹۵ ار تشریه سیتمایی تیمها سات گرد سیعة از منی ام 
را به فیلم درآورد. فیلم مقداری تصویر سیاه و سفید مطلق است که جملاتی 
بر آن دربارة زندگی و نظرات لتریست‌ها نوشته شده بود. اکران اين فیلم 
در سینه کلوب آوانگاردهای پاریس» موجب چنان اغتشاشی بین تماشاگران 
شد که فیلم به نیمه نرسیده قطع شد. نکتة طنزآمیز و گوبای فیلم ذبور در 
اقصاحیا آن فایل کماشا بود که حملة سیتما مرده انسیر برذة هک می‌شند. 
لتریست‌ها آرامارامنه ختیان بدیل فرهنگک مسلط ارزباو فرانننه ات شده 
و از سرتاسر جهان افرادی به آنها پیوستند. با این حال اختلافات درونی 


لتریست با آرای چپ بود. 


جنبش لتریسم در اواخر دهة پنجاه از هم‌آمیزی با چند گروه دیگر 
آن مقابل همه‌جانبه با صنعت فرهنگ بود. اما در عمل » آنها پیش از خلق 
اثر به تئوری‌پردازی و فعالیت سیاسی پرداختند» با این‌حال تاثیر گذاری 
غیرقابل انکاری بود که جنبش‌های هنری دهه‌های بعد از آنان پذیرفتند. 
به واقع لتریست‌ها و بعد سیتواسیونیست‌ها از طریق احیای فرم‌های 
دادائیستی به خصوص کلاژ» موجب ظهور هنرهای ترکیبی شدند. آنها 
با حمله به جامعةّ تماشایی (نمایشی) زمينة پیدایش نظریات بودریار" را 


۱ 6000 تومصنظ- جات 
۲ 06 10۲ کعصتا ۲10۳ 
۳. امطمنامصمهنما آکنممتامبطازو 
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۳ امیر یعمایی 


فراهم آود ذک: 


ژان ژنه" با آوار عشق" (۱۹۵۰) یکی از عریان‌ترین آثار سینمای کوییر را 
ساخت. فیلم روایتگر دو مرد زندانی است که در سلول‌های جدا از هم نگه‌داری 
می‌شوند و از طریق ضربه به دیوار و روّیاپردازی با یکدیگر رابطه دارند. زندان‌بان 
آنها هم در این میان به یکی از مردان کشش دارد. /واز عشتی فاقد دیالوگ 
بوده و ترکیب موسیقی و تصاویر ملهم از سینمای شاعرانه» قدرت روایی آن 
را چشمگیر کرده‌است. در این فیلم شاهد تابوی عشقی هستیم که توسط 
زندان‌بان به عنوان نماد اتوریته : سر کوب می‌شود؛ اما خود زندان‌بان میل به 
چشم‌چرانی دارد. در حقیقت زندان‌بان ضلع سوم یک مثلث عشقی است که از 
طریق قدرت اعطایی قانون » ضلع دیگر (رقیب) را مغلوب کرده تا خود را به ابِرة 
چشم‌چرانی تحمیل کند. این تضاد را می‌توان در نمادگرایی فیلم هم دید. در 
حالی که زندان‌بان اسلحه‌اش را (نماد نرینگی) به اجبار در دهان مابون خویش 
فرومی کند» مرد در خیالش؛ نماد ترنکی زنداتی دیکر را کل می‌بینه: فیلم 
اواز عشتق چه از منظر فرم و چه ایده » فیلمی ساختارشکن نسبت به زمان خود 
محسوب می‌شود. 


[620 066 .۱ 


۸ 50۴82 107 ۲ 


فیلم تجربی ۱۳۶ 


اه اک در سل ۱۱۹۵۲ تیه قنلی میهرا تفت باشق. 
یقت که فامین اقا حبال گد ایتم رواک معر درمعتی اش که فک 
دختری را می‌بیند و شروع به راه رفتن با یکدیگر می‌کنند. سپس به دلیل باران 
وارد کلبه‌ای متروک می‌شوند و یکدیگر را می‌بوسند. پس از باران هریک از آن 
دو به راه خود رفته و پسر به محلی بازمی‌گردد که در آغاز فیلم انجاست. فیلم 
تا حدی یادآور ايدة فلانور" (پرسه‌زن) است؛ به خصوص که دوربین از جایگاه 
تاظر پی‌ کین عارخشه وا سای و خر کت قوربیم و کاب »سا گی 
اعمال پسر و دختر را نمایشی می‌کند. براکیج به دلیل شاگردی مایا درن» تا 


۱. ۲۳21280 صعل 
۲ صتتعام] 


۱۳۱ 


۵ امیر یعمایی 


حدی تحت تا ثیر وی قرار دارد؛ با این تفاوت که در آثار درن شخصیت‌ها در 
قمانی شیرط یی رقترهای اممیولها تض انا در ری کم اقمال تامعجرل 
در محیط عادی بدون توجیه منطقی رخ می‌دهد و برای تشدید پیچیدگی 
وقایع» براکیج از تمهیدات بصری استفاده می کند. 


کشت انگز سال 1۹۵۳ علی نیقی بخ رم کل تاه رتاش این فان 
تصویر زنی را نشان می‌دهد که در باغی میان آب‌نماها حرکت می‌کند. این 
فیلم که ارجاع برجسته‌ای به دورة رنسانس و باروک دارد (محل فیلمبرداری 
وبلای ثست متعلق به دورة اوج رنسانس» موسیقی چهار فصل ویوالدی و 
لباس‌های زن متعلق به دورة باروک) بدیلی برای فیلم آتش‌بازی به‌حساب 
می‌آید. در آنجا اگر فرد (سوژه) جمع را ابزة چشم‌چرانی می‌کرد» سپس 
از طریق واکنش خشن جمع به ارگاسم می‌رسید (مازوخیسم). این عمل 
در آنش‌بازی به صورت سمبلیک نمایش داده می‌شد. در آب‌نماها زن ابژهٌ 
چشم‌چرانی محیط (صورتک‌های آب‌نما) قرار گرفته و در انتها به درون آن پا 
می‌گذارد. اين مغازله میان زن و آب‌نماها از طریق تصاویر پاشیدن آب. مورد 
تأکید قرار می‌گیرد. 


انگر پس از بازگشت به آمریکا کار روی فصل آغازین گنبد لذت" را شروع 
می‌کند و بین سال‌های ۱۹۵۴ تا ۱۹۶۶ به‌دفعات فیلم را مونتاژ کرده و نسخه‌های 
متفاوتی از آن را به نمایش گذاشت. انگر در این فیلم به‌مانند لحظ آلبالویی» 
تصاویر رنگی چشمگیری خلق کرد و توجه خود را معطوف فضای جادویی کرد. 
امری که برای حصول؛ انبوهی از نمادهای جادوگری؛ لباس‌های پرزرق‌وبرق؛ 
فیگورهای باستانی و موسیقی کلیسایی را به کار گرفت. سال ۱۹۵۵ فیلم 
خارق‌العاده‌ای به نام زوال عقل " اثر جان پارکر"؛ به نمایش درمی‌آید که دو سال 
قل یاه شوم ما ترسط هیقت قیلم گیویی هقف رود 


۱. 02660 و۲ 
۲ 06 متیاعمع۱ظ عطا ۵۶ طمتامتناعناهه 
۳ متاصعصوع(1 


70 ۵۲ 


فیلم تجربی ۱۳۱ 


این فیلم که تنها اثر پارکر است» روایت زنی است که با کابوس غرق‌شدن 
از خواب می‌پرد و از خانه بیرون می‌رود. زن ابتدا با روزنامه‌فروشی مواجه 
می‌شود که به او روزنامه‌ای با تیتر چاقو کشی مرموز می‌دهد. سپس مورد حملة 
پی‌شانماتی مست قرارگفته و خوسط کاراگاه پلیسی تحات ی بایده هر الب 
مسیر پا اندازی جلوی زن را گرفته و او را به مرد ثروت‌مندی می‌فروشد. زن 
همراه مرد ثروتمند در شهر گردش می‌کند. در حین گردش» زن دچار توهم 
شده و خود را درون گورستانی می‌بیند که راهنمایی صورت پوشیده قبر پدر 
و مادرش را به او نشان می‌دهد و زن به یاد می‌آورد پدرش چگونه به ظن 
خیانت» مادر را با اسلحه کشت و او نیز با چاقو پدرش را می‌کشد. سپس به 
خانةٌ مرد می‌روند؛ در آنجا هنگامی که مرد قصد دارد به زن تعرض کند» او را 
نیز با چاقو می‌کشد و از پنجره بیرون می‌اندازد. هنگام فرار» زن متوجه می‌شود 
گردنبندش در دست جسد گیر کرده و مجبور می‌شود دست مرد را با چاقو 
قطع کند و همراه خود ببرد. در همین زمان» کارآگاه که در طول این مدت 
به دنبال زن حرکت می‌کرد. او را به شکلی سادیستی تعقیب و هنگامی که 
می‌خواهد دستگیرش کند» مردی او را درون ساختمانی می کشد. در آنجا به 
تن زن لباس شب کرده و درون کلوب شبانه برای رقص و آواز هلش می‌دهند. 
دقیقا مشابه رقاصه‌ای که حین گردش با مرد ثروتمند دیده بود. در کلوب 
کارآگاه همراه جسد سر می‌رسد و با دست‌بند به زن اشاره می‌کند. زن در حالت 
وحشت‌زدگی دست‌های حاضران را می‌بیند که قهقهه‌زنان به سمت او دراز 
می‌شود. در نهایت زن درون اتاقی که فیلم ازآنجا شروع شد. دوباره از خواب 
می‌پرد. اما درون کشو دست بریده‌شده با گردنبند را می‌یابد. زوال عقل از 
ند نظر قیل توچه آمبت:مخنبت آنکه فیلج علی‌رشم,روایت پینیده و داستان 
نیمه گسترده» فاقد دیالوگ است» تنها موسیقی و جلوه‌های صوتی در آن وجود 
دارد. دیگر آنکه به شدت یادآور مارنی" (۱۹۶۴) آلفرد هیچکاک" است. با این 
کفاوت که بارش فرستال ۱۱۶۳ ساخ‌شتم و شوه اقضاسی 5 کقانب سسترخ 
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گراهام" بود که در سال ۹۶۱ ۱منتشر شد. ادعای قابل تاملی است اگر بگوییم 


از سوی دیگر فیلم به شدت از نظر نمادگرایی قابل توجه است. از قیاس میان 
سلاح /چاقو گرفته که زن به‌وسیلة آن مردان را به قتل می‌رساند و تپانچه که 
ربا اما رات فد تا هکل‌های کر سابه‌ای که صورتهای‌شان را 
پارچه پوشانده‌اند و سیگاری که به او تعارف می‌شود؛ هربار که مردان» خیال 
سوء‌استفاده از زن را دارند. از طرف دیگر فیلم اشارات صریحی به تحت ستم 
بودن زنان دارد؛ کتک خوردن زن همسایه از شوهرش » حملةّ مرد مست به 
زن در خیابان» زن خدمت‌کاری که در لابی محل زندگی مرد ثرومند زمین را 
می‌شوید و رقاصه‌ای که مورد چشم‌چرانی مردان قرار می‌گیرد. در واقع می‌توان 
گفت زوال عقل از پیش گامان فیلم فمینیستی است. همچنین پارکر به وضوح 
در دو مورد هالیوود و جامعة آمریکا را دست‌ماية کنایه قرار داده است. نخست 
عبارت 17.5.۸ ۳۱۵۱۱۷۷۷۵۵۵ 1 11206 در زیر تیتر 1( 106 ظاهر 


می‌شود » حال‌آنکه فیلم به صورت مستقل ساخته‌شده است. 

ژانلو ک گدار" نیز در همین سال‌ها وارد گود فیلمسازی شد و مستند کوتاه 
عملیات نی (۱۹۵۵) را دربارة سد دیکسند ساخت. سیس زن یبا (۱,۲۱۹۵۶ 
براساس داستان نشانه اثر گی دوموپاسان" کارگردانی کرد که چندان اثر مهمی 
در کارنامة او نیست. با این حال می‌توان نگاه و شیوة کارگردانی آثار بلندش را در 
فیلم‌های کوتاهش ردیابی کرد. گدار فیلم‌های کوتاه دیگری نیز ساخت. شارلوت 
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فیلم تجربی ۱۳۸ 


جولز" (۰)۱۹۵۸ که آخری را می‌توان مهم‌ترین فیلم کوتاه گدار تا قبل از نفس 
افتاده" (۱۹۶۱) دانست زیرا فرم آن شباهت زیادی به اولین اثر بلند او دارد. 


ده پنجاه برای فرنسوی‌ها سال‌های پرباری بود. ظهور دو نشرية کایه دو 
سینما" در ۱۹۵۱ و پوزیتیف" در ۰۱۹۵۲ تعداد زیادی از کارگردان‌های مهم 
تاریخ سینما که چندی بعد موج نوی سینمای فرانسه ر به راه انداختند وارد 
عرصة نقدنویسی کرد؛ افرادی همچون گدار؛ تروفو؛ کلود شابرول"» اینس 
ورداگ ژاک ویوت ۳ و... دو تن دیگر از این کارگردان‌ها. ان رنه۲۲ 9 کریس 
ماگ۳ پوذقد کففر سال ۱۹۵۳ فیلم‌مقاله ندیه تیزم میرک را ربا 
هنرآفریقایی و رابطة آن با هنر مدرن اروپا ساختند. این البته لیف ظاهری اثر 
پو گیی ماک تایه کی هیا کیان به فنایم علبه رسمار 
آفریقا شد. مارکر که پیشتر با فیلم المپیا"۵۳ (۰)۱۹۵۲ المپیک هلسینکی 
را عملا به یک سیرک مهمل تشبیه کرده بود؛ در اين فیلم نیز سوه خود را 
بستر بیانیه‌ای علیه فرهنگ کالایی غرب کرد. این متاثر از مد مصرفی اروپا بود 
که با یورش برای خرید تندیس‌های آفریقایی این هنر بومی را به کالا تبدیل 
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کرذه است که ريشه ذر آیین و فرهنگ داشته‌است. مارکر در قاب‌بندی‌های 
خود» به شکلی عمل کرده که تندیس‌ها وجهی انسانی یافته‌اند و گاه دوربین از 
زاوية دید آنها به انسانها می‌نگرد. مارکر حتی گام را فراتر نهاده و میان انسان و 
دس ها یوت ایحا می کفله مار کر خااین قیلم و گر انار شوه فیلم- 
بقالد ارف داد که بوره تیان فیلسااان باس قرار گرفخ: 


ب کتکا قیل اقای ۱۹۵۷ ات کیتوعی فان کفت فیلن 
شا ای با ان بان گذازی کففان ماشار ی کهیاحضی فیلساءانن هافیه 
مایکل اسنو"؛ ملکوم لوگریس "۰ هولیس فرمپتون" و جرج لندو" مورد توجه 
فیصوت وا وت انار وت اس مافت ا ایطای اه 
امکانات و ظرفیت‌های سازندة فیلم » سازو کار دوربین » تدوین » دستگاه نمایش» 
طول زمانی و ادراک بصری می‌کند. این توجه ویژه و مبنا قرار دادن عناصر 
سازندة رسانه برای بیان به‌جای تقلیل آن به بستری برای انتقال مفهوم یا 
به عبارت بهتر خویش‌نگری» از ویژگی هنر مدرن دهد پنجاه به خصوص در 
آمریکا بود. کوبلکا در ادبار به مدت حدود دو دقیقه تصویر رقصی را به‌صورت 
نگاتیو و پوزتیو تکرار می‌کند و به این شکل فرآیند ادراک بصری را به چالش 
مین کشد. کوبلگا این غرم فیام رات کنو امش انا نام ی اشتارسی که کودظط 
سیتنی به آنها اعطا شد» عنوان همه‌گیر و پذیرفته‌شدة این گونه از فیلمسازی 
است: کر هیای قیل ها ساتاری) طول میج (۱۹۴۷) ستاخط مایکل استه 
شناخته‌شده‌ترین اثر است: این فیلم تصویر یک اتاق زیرشیروانی است که 
دوربین طی ۴۵ دقیقه به سمت پنجره زوم می‌کند و در این حین اتفاقاتی در 
اتاق می‌افتد که شامل پخش موسیقی» صحبت میان زن و مرد» مرگ مرد و 
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تغییر رنگ تصویر است. دوربین در آنتها به عکس دریا بر روی دیوار می‌رسد. 
در طول این مدت» صدای افزایشی موج سینوسی شنیده می‌شود. طول موج 
که اثر مهمی در اقبال فیلم ساختاری داشت؛ گروهی از فیلم‌های ساختاری 
زابه حضال خود آبرده اما تسلی که اواخر ده ۷۰ با به عرضه گذاشتنده کیلم 
ساختاری را بیش از حد محافظه‌کار و تکراری یافتند. این شيوة فیلمسازی 
آرام آرام رو به افول گذاشت» اما تجربة آن در زیبایی‌شناسی فیلم آوانگارد و 
حتی سینمای جریان اصلی موثر واقع شد. 


یک فیلم" (۱۹۵۸) اثر مشهور بروس کانر" سلسله تصاویر نامربوطی بود که 
از فیلم‌های مختلف (پورن » خبری» مستند و منابع دیگر) به داست: امن 9 
کار کم یه شقه تیوه قیلی یه شاه رل شاب تاسمیوم حلی کنو دابا روت 
چیدمان به گونه‌ای است که ناظر بر ايدة اضمحلال تمدن است. اثر بروس کانر 
که خود وام‌دار تجربة فیلم-کولاژ جوزف کورنل بود» در سال‌های بعد روی 
فیلمسازان کضریی دیگر ماس کی جبکی تاثیر گتاشت اراکر کم بسخاه 
چند فیلم مهم تجربی یگتفه ند گنای اند تجربیات ۳ دهه و پیش‌درآمد 
دهةّ پرشور شصت بود. آلن رنه که با فیلم تندیس‌ها نیز می‌میرند و سپس شب 
ترس (۱۹۵۶)فنهرتی کست گرهه بردفی آسایی فیلستامة ما زگوریت فورانن اه 
هیروشیما عشق من" (۱۹۵۹) را ساخت که باعث ورود ساختار پروستی به 
سینما شد. فیلم با استفاده از تم‌های متقابل عشق-نفرت» امید- یاس و شفقت- 
خشونت» جهانی پرتناقض را تصویر می‌کند که همین امر در ساختار روایی 
فلع با دالرگ‌های میم »شک ها رمای هد قطوط مان مظفازرت 
و فضاسازی رویاگونه نیز مشهود است. هیروشیما عشتی من در تاریخ فیلم‌های 
آوانگارد از موارد خاص است» زیرا در عین آنکه اثری تجربی به‌حساب می‌آید » 
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عفرق آرویار) مره انذاشت, 


سایه‌ها" (۱۹۵۹) اثر جان کاساوتیس " فیلم مهم دیگری است که روایتگر 
اه مات انم دسا های امش سل میت انشت. کاساو فیس امه فتلی یا 
تا اند کهو تروهی آماتسر سا و ایقه‌های تکاله حامنا آمریکای 
رابه چالش کشید و از سوی دیگر شیوةٌ زیست نسل بیت را تصویر کرد. سایه‌ها 
را سخت می‌توان جزو آثار تجربی به شمار آورد» زیرا فاصلة چندانی با جریان 
اصلی سینمای مدرن اروپا ندارد» با این وجود» واقع گرایی بدوی» شیوة تولید 
مستقل و آماتوری و مضمون نقادانه» سایه‌ها را به ساحت فیلم تجربی وارد 
می‌کند. اهمیت این فیلم شاید بیش از این منظر باشد که فیلمسازی داستانی 
مستقل را در آمریکا متحول کرد رویکردی که از ده شصت به بعد همواره 
نقش مهمی در سینمای جهان داشته است. 


کمدی‌های آیتمی " سینها است که ريشه در سنت وودویل دارد و شیوة محیوب 
پزانساری ییوت سوب ی فوخ اس در این فام با سک کین 
معروف پیتر سلرز" مجموعه رویدادهای طنزگونه‌ای مانند خدمت‌کاری که 
چمن را دستمال می کشد» کاشفی در جای تمیزشده چادر می‌زند» عکاسی 
از چادر عکس می‌گیرد» ویولون‌نوازی با دوچرخه میان ساز و نت‌ها رفت‌وآمد 
می‌کند و امثال دیگری از این دست را کنار یکدیگر قرار داد. این فیلم به شدت 
تورد وه ۶ روهمرمتتی راک گلیسی یلها فا کرفص یه کودای کا 


020005 .۱ 


4 


۰ 5 مهامطم1ا صطم [ 

۴ صلزط لاک عصنهصها٩‏ ک عصنم‌صنط عصتصصنت؟ م1 
صمصمامز] تمآکم ] 4تقطمن] 

٩مامط‎ 007 


۳ 


۳۵۵۲ 6116156 ۰ 


کّ 


[6 61165 ۰ 


فیلم تجربی ۱۳۲ 


با همکاری لستر و بیتل‌ها دو فیلم شب‌زنده‌داری با بزن و یکوب" (۱۹۶۴) و 
کمک (۱۹۶۵) ساخته شد. اهمیت لستر را می‌توان در دو وجه دید » نخست 
آنکه جای پای کمدی آیتمی را با فیلم دویدن پریدن و ثابت ایستادن در سینما 
و تلویزیون محکم کرد و دیگر آنکه هنر پاپ را به حيطة سینما کشاند. 


در دهة پنجاه انیمیشن‌های نگ و تجربی نیز شکوفایی چشمگیری داشتند 9 
افرادی مانند والریان بوروفچیک "» روبرت بریر " و هایمن هرش" مشغول کار بودند. 


در ده پنجاه تعداد آثار زنان فیلمساز آوانگارد نیز فزونی گرفت» از جمله 
مارگارت تیت"» مری منکن" مادلین تورتلو" و مایا درن که در این دهه به 
کار خود ادامه دادند یا آن را آغاز کردند. از میان فیلم‌های تجربی زنان» دو 
اک عقکی. اتف سا کار نگ ایکا نمی تام ریا 
(۱۹۵۲) که فیلم کوتاهی دربارة مادر تیت بود و از کیفیت تفرلی خارق العاده‌ای 
برخوردار است. تیت از تر کیب سه عنصر موسیقی ۰ تقو رو کار م2 شعری را به 
تصویر کشیده است که نمونه‌های اندکی می‌توان هم‌پای آن یافت. فیلم دیگر 
نگاهی به باغ" (۱۹۵۷) اثر مری منکن است که فرمی مشابه فیلم ساختاری 
دارد و توانست جایزه اکسپوزیسون بروکسل را نصیب خود کند. 


فطل یت ماد سال‌های موسیقی راک روان گردان 9 هیپی‌ها 9 
انقلاب جنسی؛ سال‌های جنگ ویتنام» بمب‌های ناپالم و شعار عشق بورزید 
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۳ امیر یعمایی 


نه جنگ سال‌های جنبش‌های حقوق مدنی و ترور لوترکینگ و چه‌گوارا 
سال‌های شورش دانشجویان چپ‌گرای اروپا» سنگربندی خیابان‌های پاریس 
و اشفال تور کن؛ سال‌های فتخ براک و رخ ماف شال‌های, موج وی 
سینمای فرانسه» انگلیس المان » امریکای لاتین و اوانگاردهای زیرزمینی بود. 
دهةٌ شصت را می‌توان از مهم‌ترین ادوار زندگی بشر به شمار آورد که تاریخ را 
به پیش و پس از خود تقسیم کرد. این دهه با حوادث سیاسی» اجتماعی و 
فرهنگی فراوان» هالة مقدس برگرد سر فرهنگ سنتی و هژمونی اجتماعی را 
به چالش کشید و رفتارشناسی و سبک زندگی به خصوص در اروپا را تغییر داد. 

اقب انم رات سای ای ستما که ماقرا رفن 
بازتاب خواست تغییرات سیاسی-اجتماعی در آن پررنگ شد. بهترین نمود این 
تاثیر را می‌توان در شکل گیری سینمای مستقیم » موج نوها و آثار گدار» کوستا 
گاوراس "۰ وردا و مشاهده کرد. پیتر کوبلکا در ادامةٌ فیلم‌های ساختاری» 
اف یش ۱۹۶9 راساعفم تساو سفییی بوه که باه 
متغییر پخش می‌شد و نویز سفید آن را همراهی می‌کرد. 

بن مدو" فیلمنامه‌نویس مطرح هالیوود نگاه وحشیانه* (۱۹۶۰) را دربارة 
زنی مطلقه و میل خواسته‌شدنش به صورت درام مستند ساخت و تغییرات 
اجتماعی جامعة آمریکا و جایگاه فرد در آن را مورد سوال قرار داد. از آثار مهم 
دهةٌ شصت فیلم نقدی بر جدایی" ساخته گی دبور در سال ۱۹۶۱ است که به 
صورت فیلم‌مقاله ساخته شده و در آن از صنعت فرهنگ و وضعیت جامعه 
انتقاد می‌کند. این فیلم که ترکیبی از تصاویر کامیک‌بوک؛ روزنامه‌ها» تصویر 
فیلم» عکس و فیلم مستند است. لزوم تغییر همه‌جانبه در ساختار جامعه را 
مطرح می‌کند و واقعیت بازنمایی شده توسط رسانه‌ها را به چالش می‌کشد. 
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فیلم تجربی ۱۳۶ 


گی دبور در این فیلم نگاهی انتقادی به ادعای واقع‌نمایی سینما دارد و آن را 


اگر بنای انتخاب مهم‌ترین فیلم‌های تجربی ده شصت را داشته باشیم؛ 
قرارگیری اسکله! (۱۹۶۷) ساختة گریس مارگر در ابتدای. جدول بهترین‌ها 
استتابتا ی اسف اک با تفت ارفص تک تا مربوظ یه 
انقلاب‌های چپ بود. در اسکله فرم جدیدی را آزضوق که خود آن را فتورمان 
تاسید. ایبکله ریات فلا ین اه نک محمانی سوم و اشسارخ‌های باق ملد دای 
است که همانند موش‌های کور در دالان‌های مخروب زیرزمینی به دنبال راهی 
برای ادامة حیات بشر هستند و برای این کار سفر در زمان را می ازمابند. مردی 
پس از مدت‌ها جست‌وجو به دلیل تصویر ژرفی که از لحظه‌ای در کودکی‌اش 
دارد» برای این کار انتخاب می‌شود و در سفر به گذشته درگیر رابطة عاطفی با 
زنی می‌شود که در دوران کودکی دیده است. اسکله از بعد داستانی اثر علمی- 
کی مافهای اس هم بان شاه ای رایسار باق ابا شعید کی ایض 
که از طریق فتومونتاژ و برخورد با ايدة زمان و خاطره در فیلم مشاهده می‌شود؛ 
اسک یه ای مورد قح طلاخمتدان کاسقه گنه تم 


مارکر با استفاده از مونتاژ عکس 9 قراردادن صدای راوی روی آن » درک 
ترنیت 533 زمان دراماتیک کر شیتما را با جالقن می کشدهدر اسکله کی 
پیش‌برنده از فریمی به فریم دیگر در لحظه تغییر می‌کند. حال آنکه در فیلمی 
مهو سا با قاعی کل کبا مگ باتک سای بصرفت روایشا اسفه آباکر 


اسکله می‌توان گفت زمان روایی» به واسطة ساختار اثر بی آن ایجادشده است 
که عامل دراماتیک بر آن تاثیر بگذارد. 

اسکله بی‌شک تحت‌تاثیر تهدیدات جنگ سرد بوده و نیم‌نگاهی به تجربةً 
اردو گاه‌های مرگ نازی‌ها دارد که در آن دانشمندان آلمانی بر روی اسیران 
آزمایش‌های گوناگون انجام می‌دادند. زمزمه‌هایی در فیلم وجود دارد که هنگام 
آزمایش بر روی مرد به زبان آلمانی شنیده می‌شود. از سوی دیگر به احتمال 
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۵ امیر یعمایی 


زیاد مارکر از ادبیات پادآرمان‌شهری نیز گرته‌پرداری کرده‌است. اسکله را 
می‌توان تقابل دو ویژگی ذهن انسان دانست خاطره (مرد از حال به گذشته 
رفته 9 با زن دیدار می کند) 9 رویا (زن در گذشته است 9 با مردی از آینده 


اگر کل تاریخ سینمای تجربی را کاوش کنیم شاید تعداد فیلم‌ها به عدد 
چشمگیری نرسند که بهاندازة اسکله مورد استقبال قرار گرفتند. فراتر از اين» 
اسکله بر آثار دیگزی نید تاثیر گذاشت که.مشه ترین آن ۱۲ میمون (۱۹۹۶) 
قرع گبنياق اس فرصکی امکان بت فوباره تفا سیر حفاف اک تاو باه 
کتابی دارد و تنها به این نکته اکتفا می‌کنیم که مارکر با اثر خود نشان داد 
آزادی عمل فیلم تجربی و محدودیت ابزاری آن چگونه می‌تواند ظرفیت زبان 
سینمارا گسترش دهد. بخش عمده‌ای از فیلم‌های تجربی ده شصت در زمره 
آثار زیرزمینی بودند که مضامین و موضوعات آنها حول زیست پادفرهنگی به 
خصوص در حوزة تمایلات جنسی می‌چرخید. اين فیلم‌ها در اکثر موارد چنان 
درگیر ایدة هنجارشکنی بودند که تبدیل به مجموعه‌ای از تصاویر نظربازانه و 
بیانیه‌هایی به قصد آزار فرهنگ محافظه کار شدند. 


انار اتید کی اضق یه ۱۱۳۲ )باه کم حیتون » کریسمتن رو ی 
(۱۹۶۲) ساختة باربارا وی و مخلوقات شعله‌ور" (۱۹۶۲) و عشق عادی۲ 
(۱۹۶۳) ساختة جک اسمیت" از این دست فیلم‌ها هستند. البته ساخت و 


نمایش این فیلم‌ها بی‌دردسر هم نبود و گاه واکنش جامعه موجب جنجال‌های 
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فیلم تجربی ۱۳۱ 


گسترده می‌شد. برای نمونه هنگامی که پوناس مکاس" به عنوان بزرگ‌ترین 
حامی فیلم‌های زیرزمینی اقدام به اکران فیلم مخلوقات شعله‌ور کرد پلیس به 
ساختمان محل نمایش پورش بر وفیلم را مصادره کرد که این اتفاق موجب 
سلسله کشمکش‌هایی میان فیلمسازان آوانگارد و دولت آمریکا پیرامون حق 
آزادی بیان شد. 


طلوع عقرب" (۱۹۶۳) اثر کنت انگر به سیاق کارهای قبلی وی واجد 
زیبایی‌شناسی وهمگونه بود. انگر در این فیلم خرده‌فرهنگ موتورسواری در 
آمریکا را سوزة خود قرار داده و آن را در پیوند با تصاویر مسیح و حواریون و 
نمادهای نازی‌ها در لوای فرهنگی مذهبی به شیوه‌ای شبیه فرم آگهی‌های 
تبلیغاتی تلویزیون ساخت. 


از نقاط عطف فیلم تجربی در دهةٌ شصت ورود اندی وارهول " به این عرصه 
بود. وارهول که تا پیش از فیلمسازی در زمینه هنرهای تجسمی تبدیل به یکی 
از خدایان هنر آمریکا و از پایه‌گذاران هنر پست‌مدرن بود و شهرت چشمگیری 
پیدا کرده‌بود» از سال ۱۹۶۲ رو به سینما آورد و در همان سال تعداد زیادی 
فیلم ساخت که مشهورترین آنها خوردن"» خوابیدن" و بوسیدن" است. 
خوابیدن بیش از پنج ساعت ضبط تصویر خوابیدن یک مرد است» خوردن 
روند خوردن یک قارچ توسط روبرت ایندیانا" طی ۴۵ دقیقه است و بوسیدن 
مجموعه‌ای از تصاویر زوج‌های دگر و هم‌جنسگرا است به طول ۵۰ دقیقه. 
فیلم‌های وارهول در نظر اول شاید آثاری باشند برای ندیدن» یا به نظر برسد 
که مانند نقاشی‌هایش قصد دارد برابر هنر نخبه گرای مدرن قرار گیرد. با این 
حال فیلم‌های وارهول به‌گونه‌ای است که مخاطب را مجبور به تامل در دیدن 
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و کشف فضای بصری می‌کند. وارهول را می‌توان جزو مهم‌ترین فیلمسازان 
ساختاری دانست که بر کیفیت نظارت دوربین تاکید دارد و همین امر سبب 
می‌شود تا مخاطب صبور (اگر بتواند دیدن فیلم‌های وارهول را تاب بیاورد) در 
قبال دربافت معنای حاصل از نظم فیلم» در ذهن خود شروع به معناسازی 
دربارة آن چیزی کند که نمایش داده می‌شود. مشکل می‌توان گفت اگر وارهول 
شخصیتی چنان مشهور و جنجالی نداشت. آیا فیلم‌های او با استقبال روبه‌رو 
می‌شد يا نه. به هر جهت این شهرت در کنار فیلم‌های عجیب » صندلی مخصوص 
وارهول را میان فیلمسازان آوانگارد آمریکایی برای یک دهه حفظ کرد. وارهول 
به شیوة برداشت طولانی» فیلم ۸ ساعتة امپایر" (۱۹۶۵) را ساخت که ضبط 
تصویر ساختمان امپایر استیت نیویورک بود. یکی از تمهیدات جالب توجه 
وارهول ؛ پخش فیلم‌ها با سرعت ۱۶ فریم بود. حال آنکه ۲۴ فریم تصویربرداری 
می‌شد و همین امر سبب می‌شد مدت زمان پخش فیلم‌ها از ضبط بیشتر شود 
و البته تصاویر جلوة حرکتی نرم پیدا کنند. 


وارهول در سال‌های بعد تعداد بیشتری فیلم تولید کرد. آثار او فارغ از هدف 
و کیفیت به معنای واقعی کلمه حاصل تجربه کردن بودند. همان گونه که خود 
وی نیز در جایی می‌گوید «نمی‌دانم چه می‌کنم» چون در حال تجربه‌کردن 
هستم». از مطرح‌ترین آثار وارهول در سال‌های بعد» دختران جلسی ۲ (۱۹۶۶) 
9 فیل مآبی" (۱۹۶۹) بود که پس از ۳ دست از فیلمسازی کشید. اما به‌عمد 
اجازه داد نام او را در پای رشته‌ای از فیلم‌های مبتذل و درجه دو قرار دهند که 
توسط اطرافیانش ساخته می‌شد. 


فیلم‌های ساختاری در ده شصت مشغول آزمودن امکانات فنی و تثبیت 
خود بودند. در این دهه به غیر از فیلم‌های مایکل اسنو» ملکوم لوگریس و پیتر 
گیدال؟ که مشغول طبع آزمایی بودند و سال‌های بعد ارکان فیلم ساختاری 
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فیلم تجربی ۱۳۸ 


را بر دوش گرفتند» چند فیلم مهم ساخته شد که جزو بهترین آثار سینمای 
بتاخقاری بان ماه نی کقا شا ی را 
ترکیب فریم‌های سیاه و سفید به طول سی دقیقه ساخت که تماشاگر را دچار 
وهم دیداری می‌کرد. چشمک‌زن یکی از مهم‌ترین فیلم‌های ساختاری است که 
توانایی خودبسندة دوربین را به نمایش گذاشت. 


نورمن مکلارن نیز که با انیمیشن‌های انتزاعی تا حدی از اسلاف فیلم‌های 
ساختاری به‌حساب می‌آمد » رقص دونفره" (۱۹۶۸) را ساخت که استفاده از 
تجربة کنراد جهت ثبت تصویر یک رقص با جلوة *5170005600010 بود. پل 
شریتز" هم با دو فیلم ه.ی.چ" و ل»مس" (۱۹۶۸) از این جلوه به صورت رنگی 
استفاده کرد. 


سینما همراه بود. بسیاری از آثار سینمای مدرن پهلو به پهلوی فیلم‌های تجربی 
قرار دارند» اما نقطة افتراق مهم میان‌شان تلاش فیلمسازان موج نو برای جذب 
بیشتر تماشاگر به منظور گسترش دامنة عقایدشان است و برای این هدف باید 
برابر فیلمسازان و آثار سبک قدیم يا به قول موج نویی‌های فرانسه » پدربزرگ‌ها 
می‌ایستادند که لازمة آن شکار مخاطب بیشتر بود. روند عکس این رویکرد را 
می‌توان در آثار فیلمسازان آوانگارد و زیرزمینی به خصوص در آمریکا دید. آنها 
با تشکیل کلونی‌های کوچک و رویکرد اشتراکی و ارزان به فیلمسازی» امکان 
استقلال از تماشاگران عام را داشتند. همین اطمینان خاطر فراغت از رقابت 
به آنها فضای مناسب جهت تجربه گری را می‌داد. البته طی دهه‌های بعد این 
امکان در عمل با قطع کمک‌های دولتی و افزايش هزینه‌ها کم و بیش از میان 
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رفت. از فیلمسازان مدرنی که آثارشان با سینمای تجربی نزدیکی دارد می‌توان 
به ویلگوت خومان"» ویرا خیتیلووا" دوشان ماکایو" میکلوش یانچو" آلخاندرو 
خودوروفسکی" و رایتر ورنر فاسبندر" اشاره کرد که در دهة شصت مورد توجه 
قرار گرفتند. از سوی دیگر سینمای سوم" نیز در سال‌های پایانی دهة شصت 
از ز آمریکای لاتین برخاست که در راس | ن اکتاویو ختینه؟ » فرناندو سولاناس *» 
وت روا وننده قراه داشتتت: 

در این میان نباید از سانتیاگو الوا نیز غافل شد که ِ ظاهر به 
موج نوهای سینمای آمریکای لاتين تعلق نداشت» اما پیش از آنان در کوبا 
با استفاده از تجربه سینمای شوروی 9 فیلم کولاز ذهاه دست به ساخت تعداد 
زیادی هستند گردآوری‌شده دربا ره مبارزات انقلابی در کشورهای آمریکای 
لاتین زد که فیلم‌های تجربی محسوب می‌شوند. 


فیلم‌های تجربی دهة شصت را می‌توان به‌طور عمده در دو دسته تقسیم‌بندی 
کرد؛ ساختارشکن (زیرزمینی) و ساختاری.علاوه بر این‌ها مستندهای گوناگونی 
در این دهه ساخته شد که تا حدی از این دو رویکرد و تجربیات گذشته متاثر 
بود. فیلم‌های تجربی در این دهه به طرز چشمگیری طولانی بودند و بسیاری 
از فیلمسازان تلاش می کردند تا پیوندی میان فیلمسازی داستانی و آوانگارد 
یجاد کنند. حتی می‌توان گفت جریان فیلمسازی مدرن اروپا حاصل همین 
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فیلم تجربی ۱20 


تلاش بود. بسیاری از فیلم‌های آوانگارد دهة شصت انعکاس مبارزات سیاسی و 
اجتماعی بودند که این امر گاه تا حدی پیش می‌رفت که برخی فیلم‌ها به بیانیه 
تبدیل می‌شدند. این دوران برخلاف ادوار گذشته شاهد نزول تعداد فیلم‌های 
سمفونی شهری و انیمیشن‌های آبستره هستیم که تا ده شصت بخش مهم 
از سینمای تجربی را شکل می‌دادند. گویی بالا گرفتن بحران‌های زیستی در 
جهان شرایط را به گونه‌ای پیش برد که این دو شوه فیلمسازی تا حدی به 

البته در این میان دست کشیدن اسکار فیشینگر از کار که سال‌ها یک تنه 
انیمیشن تجربی را پیش می‌راند» مرگ های هیرش و روی آوردن والرین 
بروفچیک به فیلم زنده و کم‌کار شدن نورمن مک‌لارن در اين افول بی‌تأثیر 
نبود. همچنین با همه‌گیری تلویزیون و رشد درخواست انیمیشن‌های تجاری ؛ 
بخش زیادی از انرژی انیماتورها در جریان اصلی صرف می‌شد. شاید بهترین 
توضیح دربارة فیلم تجربی از ده شصت به بعد این باشد که موجب شد تا 
این شکل سینما» وجه آوانگارد خود را به تجربی‌بودن داد» در نتیجه دامنه‌اش 
گسترده‌تر شد » اما نبوغ و درخشش پیشین را وانهاد. 

دههةّ هفتاد با شدت گرفتن اعتراض‌ها علیه جنگ ویتنام و کشتار دانشگاه کنت 
اغاز شد. خشونت گروه‌های مبارز مانند فراکسیون ارتش سرخ المان» ارتش 
سرخ ژاپن» ارتش جمهوری‌خواه ایرلند و... در سرتاسر جهان متوجه وابستگان 
حکومت‌ها بود. دورةٌ نخست جنگ سرد تا حدودی فرو کش کرد 9 ارویای 
شرقی مجال اندکی آزادی یافت. دهةّ هفتاد سال‌های رشد خرده‌فرهنگ‌های 
انتشار محلات رنگارنگ جنسی » دوران طلایی پورن و فیلم‌های اروتیک بود. 
بهترین نمونه برای شتا با فرهنگ دهه هفتاد فیلم راننده تاکسی" (۱۹۷۶) 
است. همچنین در این دوران نسل جدید سینماگران آمریکایی » افرادی مانند 
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فرنسیس فورد کاپولا! مارتین اسکورسیزی "» استیون اسپپلب رگ "» برایان 
دی‌پالما"؛ دنیس هاپرث وودی اه ۰9 سینمای آمریکا ر دگرگون کردند و9 
به‌نوعی هالیوود نو را سامان دادند. 


سینمای تجربی در ده هفتاد با استقبال استودیوهای فیلمسازی مواجه شد. 
فیلم‌هایی که زمانی بودجه‌های‌شان به چند صددلار محدود بود» ناگهان با 
حجم زیادی از پول» گاه تا چند میلیون دلار سرمایه مواجه می‌شدند. حقیقت 
امر این است که مدیران استودیوها رویکرد رقص به ساز زمانه را پیش گرفتند. 
مخاطبان جوان و هیجان‌طلب دیگر از آثار کلاسیک و محافظه کار استقبال 
نمی کردند» به همین خاطر منطق صاحبان سرمایه اقتضا می‌کرد کالایی را 
روانة پرده کنند که سودآور باشد. شاید جرقة اصلی این رویکرد زمانی زده شد 
که فیلم‌های پورنوگرافی نشان دادند می‌توانند با سرمایه‌ای اندک » میلیون‌ها 
دلار فروش کنند. 


البته سوی دیگر این ماجرا فیلمسازانی بودند که مژمنانه بر سر سینمای 
تقریی با همان شاسه‌های که انتفایت مه کرفقهاما آیی‌ها تاگرو 
محدود به جشنواره‌ها» سینماتک‌ها و گاه تلویزیون بودند. طنز قضیه اینجا بود ؛ 
چیزی از درون جریان زبرزمینی برخاست که اکنون جبهة مقابل فیلمسازان 
بخشی از جربان سینمای تجربی در دهد هفتاد معطوف تلاش‌های 
فیلسساان سار بوفه اسب لین ۱۹۷۰ ماه ملکيم لوگر نس 
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فیلم تجربی ۱۶۲ 


بازآموزی» خواندن و فهمیدن" (۱۹۷۰) ساختة اون لند"» سرعت آهسته" 
۷۸ ساشنه ارتی کی هوتسن ۱۹۰سا هرایس امه 
ناحية مرکزی۲ (۱۹۷۱) ساختة مایکل اسنو و باغ پرشکوه" (۱۹۷۲) ساخنة 
درکن خاریو آقاز عطر نع ماختازی هستند که به شیوة سال‌های ها 
بودجه‌های اندک ساخته شده و در مراکز محدودی به نمایش درمی‌آمدند. 
اگر بخواهیم بر وجوه چشمگیر و پرتکرار فیلم‌های تجربی در ده هفتاد 
دست بگذاریم» می‌توان تم خشونت و سکس را به اسانی یافت. شاید تصور 
شود فیلم‌های زیرزمینی آمریکا سرآمد استفاده از این موضوعات بوده‌اند؛ 
اما نگاهی به سینمای اروپا و فیلمسازان دنباله‌روی سنت اروپایی در دهةٌ 
هفتاد با فرصت شل‌شدن بندهای سانسور؛ نشان دادند که آثار آمریکایی‌ها 
به نسبت آنان فیلم‌های مناسب خانواده بوده است. به واقع سینمای تجربی 
دهة هفتاد سرآغاز سینمای نوبن کوبیر بود. فیلم هم‌جن گرا منحرف 
نیست» جامعه‌ای منحرف است که د رآن زندگی می‌کند" (۱۹۷۱) اثر روزا 
فون‌پراونهايم !" کاوشی به فرم فیلم- مقاله در فرهنگ هم‌جنس‌گرایان آلمانی 
داخت براوتهايم با استفاده: از صندای رازی ده فتاه گیل فیلم تلا کرد 
وضعیت هم‌جنس گرایان در جامعة آلمان را با اغراق به نمایش بگذارد. در این 
اثر وضعیت زیستی هم‌جنس گرایان درگیر انحرافاتی می‌شود که به صورت 
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۳ امیر یعمایی 


سنتی متعلق به فرهنگ دگرجنسسگرایان است. استفن دووسکین" یکی از 
اعضای اتحاد فیلم لندن " در همین سال فیلمی دربارة زوج هم‌جنس گرای زنی 
ناکت کفشایا باوته تفه تضون تک ری قتار آتنای تشقه‌ان انبم 
و به کنایه نام فیلم را کثیف" (۱۹۷۱) نهاد. دووسکین در این فیلم با استفاده 
از زیبایی‌شناسی هنر برهنه» تکنیک‌های مونتاژ و حذف گفتگو تلاش می‌کند 
زیبایی عادی این نوع رابطه را به نمایش بگذارد. 


تصوی ر۱۷ ۲ هم‌جن سگرا بیمار نیست 


از دیگر آثار مهم دهةٌ هفتاد مو شکور" (۱۹۷۰) ساختة آلخاندرو خودورفسکی 
است. وی که پیش از این فیلم فندو و لیس" (۱۹۶۸) را ساخته بود» در ادامةٌ 
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فیلم تجربی ۱۶ 


همان روند» با استفاده از پارودی و گروتسک جهانی سورئال می‌آفریند تا به 


موش کور» داستان کابوبی سیاهپوش است که تحت‌تاثیر زنی به نام مارپا؛ 
در بیبان به هنبال جنگ‌سالارها می‌گرده تا با کهتن آنها تبدیل به بزرگ‌توین 
جنگ‌سالار شود. این فیلم سرشار استفاده از نمادها و روایات مذهبی (شیرین 
گردن آپ» رویاندن آپ از سنگ؛ استیگماتا» خشم خدا و...) است که به 
آیین‌های مختلف تعلق دارد و درهم آميخته است. 


تصویر ۲-۱۷ موش کور 


از نکات حائز اهمیت موش کور تاثیر احتمالی سکانس آزار کشیش‌های جوان 
توسط غارت‌گران بر فیلم پرتفال کوکی! (۱۹۷۱) و سالو" (۱۹۷۶) است. که 
یاه‌طان از تحار ار تنم سای فان 
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۵ امیر یعمایی 


سکس و خشونت از تم‌های پرتکرار سینما در دهةّ هفتاد به خصوص در 
فیلم‌های تجربی بوده است. این دو اغلب مواقع با الگوی ترس القایی و وحشت 
از ناشناخته همراه بودند که می‌توان آن را به‌ نوعی انعکاس تاثیر شرایط جهان و 
اضطراب زیستی در فیلم‌ها تلقی کرد. آثاری مانند بهشت و فراسویش! (۱۹۷۰) 
و تاس ریختن" (۱۹۷۱) اثر آلن روب‌گریه" والری و هفتة شگفت انگیزش! 
(۱۹۷۰) اثر یارومیل پی‌رش* زنده‌باد مرک*(۱۹۷۱)اثر فرناندو آرابال" اسرار 
بدن"(۱۹۷۱) و دلیذیر* (۱۹۷۳)و ازدواج در طویله ۲ (۱۹۷۴) ساختة تی‌یری 
زنو"" از جملة این فیلم‌ها هستند. 


نکتة مهم دربارة اواخر ده شصت و اوایل دهةّ هفتاد گسترش موج‌های 
سینمایی در اروپا است که سینمای مدرن را به وجود می‌آورند. فیلم‌های 
ساخته‌شده در این دوران به دلیل استفاده از تکنیک‌های فیلم‌های تجربی» 
گاه مرزهای میان سینمای مدرن (که با عنوان فیلم هنری مشهور هستند) 
و سینمای تجربی را محو می‌کنند که اين امر ردیابی آثار تجربی را مشکل 
می‌سازد. همچنین گسترش فیلم‌های سودجو اروتیک و کانیبال (آدم‌خوار) 
که مایه‌هایی از آثار تجربی و فیلم هنری را در سطحی نازل مورداستفاده قرار 
می‌دهند؛ چالش دیگری است که در بررسی سینمای تجربی از ده هفتاد به 
بعد وجود دارد. 
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فیلم تجربی ۱۶۱ 


از دیگر رویدادهای تأثیرگذار دهةّ هفتاد توجه به ویدئو آرت است که تا حدی 
ماحصل تلاش‌های گروه فلو کسوس" و البته ظهور دوربین‌های وبدیویی است. 
این آثار که زمینة تازه‌ای را در هنر باز کرد» از یک سو متاثر از فیلم‌های تجربی 
به خصوص آثار ساختاری بود و از سوی دیگر در هنر اجرا و تجسمی ریشه 
داشت و از هنرمندان مشهوری که در ده هفتاد به آن می‌پرداختند» می‌توان 
بیل ویولا ریچارد سرا" و والی اکسپورت" را نام برد. 


دهةّ هفتاد همزمان با شدت گرفتن مبارزات فمینیستی در جهان و ایجاد 
فضایی برای بیان مسائل زنان» سینما را نیز تا حدی از موضع مردسالارانة 
مطلق عقب راند و زن‌ها توانستند آسان‌تر به امکان فیلمسازی دست یابند. 
زنانی که در عرص فیلم تجربی وارد می‌شدند» بیشتر عقاید فمینیستی قوی 
داشتند و این فرم فیلمسازی به آنها اجازه می‌داد تا جهان‌بینی خود را ازادانه 
ابراز کنند. از میان فیلمسازان تجربی زن می‌توان به باربارا همر* با آثاری مثل 
دایکتکتیکس (۱۹۷۴) و سوپر دایک" (۱۹۷۵) اشاره کرد که بر روی مسائل 
مربوط به روایط هم‌جنسگرایان زن متمرکز بود. لورامالوی* نیز که بهعنوان 
تئوریسین فمینیست سینما مشهور است با همکاری همسرش پیتر وولن" 
فیلم‌های پنته‌سیلا: ملکة آمازون‌ها (۱۹۷۴) و اسرار اسفینکس"۲ (۱۹۷۷) را 
ساخت. مالوی که اعتقاد داشت فرم موجود سینما به دلیل نگاه مردسالارانه 
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۷ امیر یعمایی 


ینب بان با گواغه خرخسالار دهد اسکه ییاد گنه که لها 
فمینیستی چه در ایده چه فرم باید آلترناتیوی برابر سینمای موجود باشند. 


دیگر فیلمسازی که با فیلم تجربی خود توانست بر ساختار کالایی‌کردن 
زن و خشونت نهفته در کار خانگی نقد وارد نماید» مارتا روزلر" بود. فیلم 
نشانه‌شناس یآشپزخانه ۲ (۱۹۷۵) شکل رایج برنامه‌های آشپزی را دارد» با این 
تقاوت که رو از اشیاه ابتار آشتات ووایی کردتو با عقیتت ان را رده 
و استفاده می‌کند. دقیقا برخلاف رویکردی که در برنامه‌های آشیزی» زئان 
خانه‌دار را موجوداتی شاد و خوشبخت نشان می‌دهد که به شکل ماشین‌وار از 
ابزار استفاده می‌ کنند. این نوع نقد به رسانه به خصوص تلویزیون» در بسیاری 
از آثار تجربی دیده می‌شود. در همین دهه ریچارد سرا فیلم تلویزیون آدم 
تحویل می‌دهد" (۱۹۷۳) را به صورت ویدئو متن ساخت که بیان تأثیر این 
مستندهای تلویزیونی ساخت تا نشان بدهد چگونه این فیلم‌ها نگاه و درک 
مخاطب را محدود به تفسیر خود می‌سازند. 


شانتال اکرمن" را می‌توان مشهورترین فیلمساز زن تجربی دانست که 
عقاید فمینیستی او دربارة بهره‌کشی از زنان و خشونت عاطفی در آثارش به 
طو کاما منود است, اکری با قیلی مش قرو ۲۱۹۷/۶ ترادستة بوخ با 
کاس تیان هن قیستی کر انانه ریات اه کرد خن کم سمش 
زان دیلمان" (۱۹۷۵) را با موضوع خاص سیر روزمرگی زن خانه‌داری ساخت 
که با پسرش زندگی کرده و تن‌فروشی می‌کند. فیلم را با پرداختی مینی‌مال 
ساخت که اکرمن را در معرض توجه زیادی قرار داد. اکرمن در این فیلم‌ها و آثار 
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فیلم تجربی ۱۶۸ 


دیگرش برای نمایش رخوت و روزمرگی کشندة زندگی زن‌هاء از داستانگوبی 
گسترده امتناع کرده و با حداقل حرکت دوربین و جابه‌جایی» رفتارهای عادی 
و فقدان کنش چشمگیر تلاش می‌کند مخاطب را به تجربة زجرآور روزمرگی 
نزدیک سازد. به واقع اکرمن آثارش را در سطح حاد مینی‌مالیسم شکل می‌دهد. 
اضافه بر این که تجربیات شخصی زندگی‌اش دست‌ماية آثارش هستند و همین 

بسیاری از فیلمسازانی که در گذشته مشغول به کار بودند» در این دهه نیز 
فیلم‌های مهمی ساختند. لوتیس بونوئل آخرین آثار سینمایی خود را در اين 
دهه ساخت+ تریستانا! (۰)۱۹۷۰ جذابیت پنهان بورژوازی" (۰۱۹۷۲ میل 
مبهم هوس" (۰)۱۹۷۷ که گرچه از مهم‌ترین فیلم‌های او هستند» اما دیگر 
کیفیت سورتال آثار گذشته را ندارند و تبدیل به مد موردپسند سینه‌فیل‌های 
اروپایی شده است. میکلوش یانچو در این دهه یکی از مهم‌ترین آثار خود 

زامیر سرخ" (۱۹۷۲) را ساخت که جزو بهترین فیلم‌های اروپایی شرقی در 
دوران کمونیسم بود. گدار و ژان‌پیرگورین" با فیلم نامه‌ای به جین" (۱۹۷۲) 
نظریات نشانه‌شناختی رولان بارت" را به‌صورت یک فیلم- مقاله مورد استفاده 
قرار دادند تا سفر جین فوندا" به ویتنام شمالی را تفسیر کنند. همچنین در 
دهةّ هفتاد دیوید لینچ" نیز نخستین اثر بلند خود کله پاککن" (۱۹۷۷) را 
ساخت که مقدمه‌ای بر آثار مهم بعدی وی بود. سال ۱۹۷۳ کف دوبور کتاب 
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جامعهٌ نمایش" را به سیاق سایر آثارش به فیلم تبدیل کرد و دو سال بعد فیلم 
تک پیز تاد فصاوت‌ها دراه ک هاگن فویون ساسا تمایش ۲ (۵ ۱۹۷ 
ساخت که به‌نوعی جوابیه و راهنمای منتقدانش بود. 


اگر بخواهیم نظری کلی به سینمای تجربی در ده هفتاد بياندازيم» می‌توان 
این دوران را به مثابة دوران گذار دید. نخست آنکه فیلم هنری و تجربی بسیار 
به یکدیگر نزدیک شده و گاه درهم آميختند. دوم مسئلة توجه سرمایهگذاران 
ویخش کسده‌ها به قیله‌های عحریی.بود که امکایم ارائا کسترده این آثار :| 
فراهم می‌آورد. البته به فراخور باعث نزول ارزش‌های آوانگارد به منظور جذب 
مخاطب در این فیلم‌ها شد. سومین نکته گسترش پیوند میان سینما و سایر 
رشته‌های هنری بود که واضح‌ترین نمود آن را می‌توان در هنر ویدئو دید. البته 
نباید از نقش ورود ابزارهای دیجیتالی به بازار در شکل گیری این هنر غافل شد. 
چهارمین نکته عبور واضح و عریان از قید و بندهای اخلاقی رایج در سینمای 
کشت رفظ مشعضی فیامیامی کلاشیکت استه شم آنکه فافستان: 
فمینیست از این دوره به بعد همواره جایگاه مهمی در فیلمسازی تجربی پیدا 


کردند که بخشی از آن را مدیون توجه افراطی جشنواره‌ها بودند. 


بی‌شک این بررسی دربارة تر فیلم تجربی در جهان فیلم و سینما ناقص 
۸ ۱۹ رامی وان هر قالیی کلی بهحقار وه کقسیم گرد 


یک) از ابتدای شکل گیری فیلم و سینما تا سال ۱۹۱۸: 


در این دوره خود فیلمسازی عملی تجربی و مکاشفه‌ای است که هر فیلم به 
مثابة تجربه کردن کار نو است. تجربیات این دوران باعث پی‌ریزی سینما از پس 
آزمون و خطا و کشف راهکارهای تولید و زبان سینمایی می‌شود که در نهایت 
قواعدی همسان و دستوری خلق می‌کند تا این هنرصنعتی در مهم‌ترین هدف 
خود از منظر صاحبان سرمایه» یعنی جذب مخاطب (خریدار) موفق باشد. به 
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فیلم تجربی ۱۵۰ 


عبارت دیگر در شکل عام می‌توان فیلم‌های این دوره را همگی تجربی دانست؛ 
زیرا همین آثار اساس سینمای بدنه را فراهم می‌کنند و تا پیش از آنها جریان 
اصلی وجود ندارد که فیلم‌های تجربی آلترناتیو آن تلقی شوند. اما در شکل 
شا فیلم‌هاین کق مایت از سابلات کاه همه گیر سای ساخشهه 
و سرماية آنها از طریق منابعی جز استودیوهای فیلمسازی تامین می‌شد را 
می‌توان آثار تجربی دانست. 


دو) پایان جنگ جهانی اول تا پایان جنگ جهانی دوم: 


مهم‌ترین مکاتب تاریخ سینما (امپرسیونیسم اکسپرسیونیسم) سورئالیسم و 
مونتاز) در این دوره ظهور می کند و در این مقطع فیلمسازان » اگاه از سینمای 
ملظ موجه عاتخانه طلاش ی کید با گنه نکر ا* خیلسباش انش خنه 
کتک قرط تقایل هم شیرتا اعلیق قالب اس دنا ام اند 
و بخش عمدة سینمای جهان را تسخیر می‌کند. این دوران و تلاش‌های نهفته 
در آن» موجب پذیرش فیلم به عنوان رشته‌ای از هنرها می‌شود و گالری‌ها و 
نمایشگاه‌های هنری اقدام به نمايش فیلم می کنند» عملی که در سال‌های بعد 
تکیه‌گاه فیلم تجربی می‌شود. همچنین در این دوران شکل گیری نشریات و 
کتاب‌های سینمایی» باب نظریه‌پردازی دربارة سینما را می‌گشایند. اهمیت 
این دوره چنان است که می‌توان آن را در یک سوی ترازو و کل تاریخ سینمای 
آوانگارد را در سوی دیگر نهاد. اگر کمی در آثار تجربی یا حتی جربان اصلی 
پس از این دوره دقیق شویم» متوجه خواهیم بود که فیلم تجربی از جنگ 
جهانی دوم به بعد همواره وق یی های فیلمستاد ی اوانگارد مد کور دار 


سه) پایان جنگ جهانی وخ کا هه فقس 


اولین شاخصة مهم اين دوران انتقال بار سینمای تجربی از اروپا به آمریکا 
است. اگرچه امریکایی‌ها همزمان با اروپایی‌ها مشغول طبعازمایی بودند» اما 
با ورود هنرمندان اروپایی به آمریکا در سال‌های جنگ و موقعیت مناسبت 
اقتصادی آمریکا بعد از پیروزی متفقین نسبت به اروپای نیمه ویران» فضای 
رشد فیلم تجربی و هنر مدرن فراهم بود. اگرچه حتی تا امروز هم توفیقی افتان 
و خیزان داشته» اما هرگز سلب نشده است. در این مقطع توجه دولت آمریکا» 


موزه‌ها و دانشگاه‌ها به هنر مدرن و فیلم آوانگارد» همچنین یکه‌تازی در تولید 
ابزار فیلمسازی که بازار داخلی را به شکلی کامل تغذیه و دسترسی را آسان 
می‌کرد؛ باعث گسترش فیلم تجربی در آمریکا شد. از سوی دیگر وجود مایا 
درن در آمریکا به عنوان پیش‌قراول فیلمسازی آوانگارد در فضای کم و بیش 
باز» در حالی که بسیاری از طلایه‌داران فیلمسازی تجربی اروپایی مرده یا دست 
از تجربه‌گرایی کشیده بودند» این فرصت را به آمریکایی‌ها داد تا کاملا بر این 


چهار) ده شصت تا هشتاد: 


این دوره را می‌توان دوران طلایی دوم فیلم تجربی پس از دور مکاتب نامید. 
گسترش امکانات» ایجاد تشکل‌های فیلمسازی» سالن‌های مخصوص نمایش 
فیلم تجربی و نشریات حامی این گونه از فیلمسازی تاثیر مهمی بر روند تاریخ 
فیلم تجربی داشت. از سوی دیگر کمک‌هزینه‌های هنری و جشنواره‌ها در 
نقش مهم‌ترین حامیان مالی فیلمسازی تجربی ظاهر شدند و افراد بیشتری 
را به کار تشویق کردند. ظهور جنبش‌های سیاسی- اجتماعی و کشمکش‌های 
فرهنگی عامل دیگری بود که در این دوره نقش تقویتی برای فیلمسازی تجربی 
ایفا می‌کرد و حتی باعث تغییر رویکرد به‌سوی فیلم ساختارشکن و در نهایت 
سینمای زیرزمینی شد. پدیدارشدن موج‌های سینمایی و فیلم مدرن در اروپا 
نیز عامل دیگری بود که سینمای تجربی را بسط داد. تا پایان این دوره اگرچه 
میل ساختارشکنانة فیلمسازان آوانگارد طعم پیروزی را چشید. اما متعاقب آن 
روزهای افول فیلم تجربی نیز آغاز شد. 


فصل سوم 


بامداد جدذی» طلوع فیلم تجربی 


طنزآمیز است وقتی می‌فهمیم فیلمی تجربی نخستین فیلم ایرانی بود که 
توانست از جشنوارة کن جایزه بگیرد. بامداد جدی (طلوع فجر) ساختة احمد 
فاروقی قاجار در سال (۱۳۳۲-۱۹۶۴) موفق شد جايزة دستاورد فنی جشنوارة 
کن را تصیب خود کند. اين اتفاق پیش از آن رخ داد که فرخ غفاری و ایراهیم 
گلستان با فیلم‌های شب قوزی (۱۹۶۵) و خشت وآینه (۱۹۶۴) بخواهند نوع 
دیگری از فیلمسازی ر ارائه کنند. فاروقی قاجار به این سو حرکت کرده بود» 
اما نمايش محدود آن چه بسا از دلایل کملطفی به این اثر ارزشمند اوست. 


بامداد جدی روایت پرسه‌زنی پسربچه‌ای در شهر اصفهان و نمایش وضعیت 
زندگی و رفتار مردم است. این حضور در مکان‌های مختلف کیفیتی طنزآمیز 
دارد و فیلمساز تناقض موجود در زیست مردم اصفهان و استحالة فرهنگی را 
به شکلی غیرمستقیم به نمایش گذاشته است. به مسیر عبور پسر در بخش 
اول دقت کنیم: 

در ابتدای فیلم» پسر درون سالن نمایشی نشسته و قورباغه‌ای در دست دارد» 
بر روی صحنه» نمایش اتللو با لهجة اصفهانی و بازیگرانی مبتدی در حال 
جرا سای کساشاگ رام کرایتهان با معتول معوا با یتیگ فست د 
توجهی به نمایش ندارند. پسر بر اثر حادثه‌ای قورباغه را روی صحنه پرتاب و 
از سالن فرار می‌کند. در کوچه صدای جر و بحث زن و مردی را درون خانه‌ای 


۳ امیر یعمایی 


می‌شنود که زن» شوهرش را بابت روبوسی با دخترعمویش موّاخذه می‌کند و 
مرد می‌گوید آن‌قدر فرنگی نشده که تنها با دخترعمویش دست بدهد. پسر 
شی‌ای را درون خانه پرت می‌کند و می‌گربزد. سپس وارد بازارچه می‌شود که 
هندوانه فروش کنار رادیو خوابیده که موسیقی جز پخش می‌کند. پسر از بساط 
هندوانه‌فروش عصایی برمی‌دارد و باعث ریختن و شکستن هندوانه‌ها می‌شود. 
حین دویدن در کوچه» پسر موجب زمین‌خوردن دوچرخه‌سواری می‌شود که 
یک سینی خوراکی روی سرش دارد و بچه‌های داخل کوچه برای برداشتن 
خوراکی‌ها به دوچرخه‌سوار حمله می‌کنند. پسر بعد گریختن از کنار گاری؛ 
از مقابل لباس‌زیر فروشی رد می‌شود که مرد فروشنده با مشتری زن در حال 
چانه زدن هستند و زن با عشوه حواس مرد را پرت و دزدی می‌کند. پسر 
سینه‌بندهایی را چنگ می‌زند و در کوچه می‌اندازد که زن دزدیده است. سپس 
از دخمه‌ای عبور می‌کند که شتری به آسیاب سنگی بسته‌شده و پیرمردی 
در حال چرتکه انداختن است و زنی که به نظر می‌آید جوان است. پیچیده 
در چادر سیاه» داستان عاشقانه می‌خواند و نوشابه می‌خورد. در ادامه پسر به 
قهوه‌خانه‌ای می‌رود که در آنجا پیرمردها» حین چای‌خوردن به دستور آشپزی 
از رادیو گوش می‌دهند. پسر سعی می‌کند از میان پنجره با عصاء لیوان چای 
را رده باتوی گت رعتالشن سکن همان وف رد دگری 
از غفلت قهوه‌چی استفاده کرده و لیوان چای را برمی‌دارد. پسر درون تابوتی 
پنهان‌شده و از دست قهوه‌چی فرار می‌کند. گاری حامل تابوت از میان گروهی 
جوان می‌گذرد که مشغول کتک‌کاری هستند و گروه شروع به سنگ‌پرانی 
به سوی گاری می‌کنند. گاری حامل تابوت در بیابان توقف کرده و گاریچی 
مشغول مشروب خوردن می‌شود. پسر از تابوت خارج‌شده و به سی‌وسه‌پل 
می‌رود و در آنجا شاهد دختر گربان و پسر جوانی است که دائم برابر خواست 
دختر برای ازدواج بهانه می‌آورد. سپس پسر به مسجد می‌رود و در آنجا 
دختربچه‌ای را می‌بیند و مشغول دلبری از او می‌شود تا اينکه باران می‌گیرد و 
آن دو به اتاقکی پناه می‌برند در آنجا دختربچه ناگهان از صدای فردی وحشت 
کرده و می‌گریزد و پسر دیگر نمی‌تواند او را پیدا کند. از اینجا یک‌بار دیگر 
مکان‌های بخش اول دوباره نمایش داده می‌شود» با اين تفاوت که اتفاقات در 
شکل شکست خورده‌شان دیده می‌شود. 


فیلم تجربی ۱۵۶ 


اگر دقیق‌تر بخواهیم بگوییم آنچه می‌بینیم به این صورت است: 


۵رتالی کبایش ءونی که هن تسوا رانازقی کنسالة جرا امه 
بیرون می‌رود و بازیگر مرد وسط صحنه می‌نشیند. هندوانه‌فروش دو هندوانة 
سالم مانده را روی گاری می‌گذارد و می‌رود. در کوچه بچه‌ها مردی با شمایل 
حاجی‌فیروز را آزار می‌دهند. وسط کوچه» مشتری زن با فروشندة لباسزیر 
دعوا می‌کند. درون دخمه» زن پوشیده در چادر سیاه با حسرت از لباس‌هایی 
که درون ژورنال می‌بیند؛ حرف می‌زند و پیرمرد به او می‌گوید خفه شو. 
در قهوه‌خانه اين بار رادیو از جنگ ویتنام حرف می‌زند و فرض اینکه بمب 
هیدروژنی روی اصفهان بيافتد. 


پسر این صحنه‌ها را از پشت پنجره‌های مشبک چوبی در فضایی تودرتو 
می‌نگرد. به عبارت دیگر روند فیلم چنین است که گویی در نیم ابتدایی 
شاهد رژیاهای پسر و در نيمه دوم با کابوس‌هایش مواجه هستیم. این ساختار 
سه‌بخشی در ریتم و لحن فیلم نیز مشاهده می‌شود. در نيمة ابتدایی ریتم 
فیلم تند و لحن آن کمیک است میانة فیلم هنگام مواجهة پسر و دختریچه» 
ریتم ترکیبی و لحن تغزلی است و در بخش پایانی ریتم کند و لحن تراژیک 
می‌شود. غیر از فرم پوبا و چشمگیر بامداد جدی آنچه اثر را درخشان می‌کند 
درون‌ماية نقادانة است. پیش از توضیح» فاروقی قاجار از خاطرات خود در مورد 
فیلم می‌گوید 


بسیار داستان عجیبی است می‌خواستم اولین فیلمی که در ایران 
می‌سازم » فیلمی صد در صد هنری باشد که بار فلسفی اندکی را هم بر 
دوش بکشد. می‌خواستم در قالب یک فیلم داستائی» شهر اصفهان و 
بچه‌ها را در محیط شهری اصفهان نشان بدهم و هیچ دید سپاسی هم 
در آن زمان و در مورد فیلم نداشتم. اما فیلم را که تهیه کردم» سازمان 
امنیت به مخالفت با آن برخاست و گفت این فیلم از اولین شات تا 
آخرین شات ضد رژیم است و هرچه فکر می کردم نمی‌فهمیدم کجای 
انم شاه ای مایا راشای | اه یی اسانجور 
مرتب می‌گفت باید بخش‌هایی از فیلم بریده شود. خلاصه با تمام 


۵ امیر یعمایی 


این‌ها» فیلم به وزارت فرهنگ و هنر رفت و از آنجا به جشنوارة کان 
فرستاده شد. اما در انجا هم نمايندهةٌ سانسور ایران در سفارت ایران 
در پاریس از رئیس فستیوال کان خواسته بود فیلم را نشان ندهند. 
(گلستان: ۰۱۳۷۴ ۱۲۳) 


آنچه مأآموران سانسور در بامداد خی ضد رژیم تشخیص داده بودند» همان 
درون‌مایه‌ای است که اشاره شد. در فیلم شاهد زندگی تناقض‌آمیز مردم در 
شهری سنتی هستیم که نماد فرهنگ و هنر ایران است. اما حضور مظاهر 
فرهنگ غربی درون این جامعه » فضایی سورتال و طنزآمیز به وجود آورده است. 

اجرای اتللو به شیوه‌ای است که بیشتر به نمایش‌های لاله‌زاری اشاره دارد و 
تماشاگرانی مشخص می‌شود که علاقه‌ای به دیدن آن ندارند. صحبت‌های زن 
و مرد حین دعوا و جملاتی که مرد بیان می‌کند. موسیقی غربی که با صدای 
بلند درون بازار قدیمی طنین‌آنداز است و کنارش هندوانه‌فروش به خواب رفته 
است. رفتار بچه‌ها در کوچه‌ای که روی دیوارش پوستر فیلم وسترن آویزان 
است و به شکلی دیوانه‌وار» مرد دست‌فروش و حاجی‌فیروز را آزار می‌دهند. 
فروشنده‌ای که روی گاری لباس‌زیر می‌فروشد و از خارجی بودن آنها حرف 
ی زننه زتی که درون جادر کی یه ه* کار بیرمزهی تساه وگ سر 
می‌آید علی‌رغم اختلاف سنی همسرش است یا درون قهوه‌خانه که گويندة 
رادیو» خانم‌ها را مخاطب قرار می‌دهد. اما پیرمردها در حال گوش دادن 
هستند. این گونه تناقض‌ها را می‌توان حتی در نوع رابطة پسر و دختربچه نیز 
دید که درون مسجد مشغول دلبری هستند. 


پس طبیعی است اگر فیلم ضد رژیم تشخیص داده شد. زیرا نقدی که 
فاروقی قاجار به دگردیسی فرهنگی دارد» حاصل سیاست‌های دستگاه حاکم 
بوده است. فاروقی قاجار در بامداد جدی» دو تأثیرپذیری را در کارش به 
نمایش می‌گذارد. نخست تأثیر فیلم‌های سورئالیستی در فضاسازی. به عنوان 
مثال در سکانس بیابان و خارج شدن پسربچه از تابوت و غیب‌شدن ناگهانی 
بت ور ی ی ی ی ی ی 
شیوة تدوین که به فیلم‌های مکتب مونتاژ شباهت دارد. این تأثیر به خصوص 


فیلم تجربی ۱۵۱ 


در سکانس تعقیب و گریز پسر و دختربچه در شيوة برش و قاب‌بندی‌ها به 
ظور کامل قابل تفتخیضی است. همین روایت فیلم به‌گوته‌ای است که.ظن 
گرته‌برداری از فیلم موقت استن براکیج را ایجاد می‌کند. 


تصویر | ۲۰ احمد فاروقی قاجار 


۷ امیر یعمایی 


اگر بخواهیم فیلم را با موّلفه‌های تشخیص تجربی‌بودن بسنجیم» می‌توان 


۱ فیلم گرچه دارای روایت ساده‌ای است. اما داستان به آن معنای 
کلاسیک وجود ندارد. 


۲ تعداد نفرات گروه سازنده فیلم کم انتنت: 


۳. با وجود نبود اطلاعات دربارة هزينة ساخت ‏ اما مشخص می‌شود که 
بودجة 1 اند ک بوده است. 


۶ فیلم کاملا با جریان فیلمسازی ایران به خصوص در آن دوره (۱۳۴۲) 
تفاوت دارد. 


در نتیجه نکاتی که دربارة بامداد خدی مطرح شد. فارغ از اهمیت فرم اثر» 
این فیلم را به‌عنوان نخستین فیلم تجربی تاریخ سینمای ایران» از جایگاه 
ویژه‌ای برخوردار کرده و چه بسا بر فیلمسازان تجربی در سال‌های بعد تأثیر 
گذاشته است. کمااین که در جلسات اولیة «سینمای آزاد» هم به نمایش درآمده 
بود و می‌توان ردپای ان را در فیلم‌هایی مانند مکث (۰)۱۳۵۲ گردش یک روز 
خوش آفتابی (۱۳۵۵) و... مشاهده کرد. 


همچنین غیر از ارزشی که بامداد جدی در کسب اولین جايزة کن (نخل 
طلای فیلم کوتاه) سینمای ایران دارد» از اولین فیلم‌هایی است که شهر را 
بستر روایت نموده و تا حدی گوشه‌چشمی به سمفونی شهری داشته است. در 
اتقبابه اینی تگنه باید افا ره گرد که در اشفا سدح آلزی تسد 
نامیده شده که با توجه به توضیحات بیان‌شده و صحبت‌های خود کارگردان» 


این دسته‌بندی اشتباه است و گونة ان فیلم تجرین غیر مستنف آیست. 


فصل چهارم 


تلویزیون و فیلم تجربی 


آغاز کار تلویزیون در ایران با پیشگامی بخش خصوصی؛ توسط تاجر سرشناس 
آن روزگار حبیب‌اللّه ثابت پاسال بود. سال ۰۱۳۳۷ ثابت پاسال توانست اجازه 
تأسیس تلویزیون را کسب کند و اولین شبکه را با نام تلویزیون ایران به راه اندازد 
که روزانه چهار ساعت برنامه (۱۸ تا ۲۲) پخش می‌کرد. تلویزیون ایران در 
ابتدای امر به علت فقدان نیروی متخصص و مدیریت ناآشنا با رسانه» موفقیت 
چندانی کسب نمی کند و همین امر سبب می‌شود ثابت پاسال پيشنهاد فروش 
تجهیزات تلویزیون را به وزارت پست و تلگراف بدهد. این پیشنهاد مورد قبول 
واقع نمی‌شود. اما برای تسهیل کار و تشویق ثابت پاسال» به وی مجوز واردات 
تجهیزات تلوبزیون اعطا می‌شود که این موجب امکان راه‌اندازی شبكة دوم 
تلویزیون» نصب فرستنده در اهواز و خرید ابزارهایی مانند فرستندة سیار؛ 
دوربین و ... می‌شود. امکانات جدید و بالا رفتن تجربة کارمندان تلویزیون؛ 
به‌مرور فرصت جذب مخاطب را بیش از پیش فراهم می‌آورد و استقبال عام؛ 
متیلب جلب نظر مسا تجاری هه تویزیون برای تبلیخ می‌شود: بت پاسان 
که هدف اصلی‌اش از تأسیس تلوبزیون کسب درأمد بود» این فرصت را مغتنم 
شمارده و تلاش می‌کند با صرف هزينة حداقلی برای تهية برنامه» فضای پخش 
تبلیغات را فراهم کند و افزایش سفارش آگهی» هر روز بر تعداد برنامه‌های 
سطح پایین می‌افزاید که به‌واقع بستر پخش تبلیغات است و این رویه پس از 
چندی که ذوق حاصل از برخورد اول با تلویزیون در مردم فروکش می‌کند؛ 


۹٩‏ امیر یعمایی 


موج انتقادات را به همراه هی اون ق: با این وجود حاکمیت تا چند سال توجهی 
به انتقادات و عزمی برای تشکیل تلویزیون دولتی ندارد. سال ۰۱۳۴۳ بالاخره 
سازمان برنامه و بودجه مآمور ایجاد تلویزیون ملی شده و رضا قطبی مسئول 
این کار می‌شود که در آن زمان تازه از فرانسه بازگشته است. پس از کش 
و قوس‌های فراوان که بیشتر ناشی از فقدان بودجهٌ کافی است» چهارم آبان 
۵ تلویزیون ملی ایران پخش آزمایشی خود را شروع می‌کند و در فاصلة 
ناک کر مب 


حد فاصل سال‌های ۱۳۳۵ تا ۱۳۵۰ تلویزیون ملی با خرید تلویزیون ثابت 
پاسال و دو شبكة دیگر (آموزشی و بین‌المللی) دارای چهار شبکه شد و گسترة 
پوشش خود را با نصب تجهیزات در نقاط مختلف کشور توسعه می‌دهد. از 
سوی دیگر تحت تأثیر مدیریت قدرتمند قطبی و حضور مشاورانی مانند فرخ 
غفاری و فریدون رهنما؛ تلویزیون ملی فراتر از مجموعه‌ای برنامه‌ساز» تبدیل 
به نهاد فرهنگی تأثیرگذاری می‌شود که به‌جرات می‌توان گفت مهم‌ترین در 
تقع اکن مه میهد اسهم بکی قعالیس‌های کم اش ورین مانید 
جشن هنر شیراز» کارگاه نمایش؛ مرکز آموزش موسیقی کودکان و نوجوانان؛ 
مرکز حفظ و اشاعة موسیقی ایرانی» مرکز مطالعة فرهنگ‌ها» تل‌فیلم و ... در 
عمل حامی و هادی جریان فرهنگ و هنر نخبه بود. دورة نخست تلویزیون 
من ۱۳۳۵ عا ۱۳۵۸ من فان سال هاش صلای ویو آی ان تامیه مر 
این دوره فریدون رهنما تحت عنوان برنامة ابران‌زمین فیلمسازان چوان را 
برای تهية مستند به مناطق مختلف کشور فرستاد که حاصل ان تعداد زیادی 
مستند ارزشمند بود آثاری از قبیل باد جن (۱۳۴۸) و اربعین (۱۳۴۹) ساختة 
تاعر کقراین دما قیطربه ۱۲۳۷و با شام امه ( ۳۵۳ 0۱ باققه بووی 
کیمیاوی و رقص دیلمان (۱۳۴۸) و رقص ترکمن (۱۳۴۸) ساختة احمد شاملو 
و ده‌ها مستند دیگر. غیر از اين آثار مستند تلویزیون اهتمام ویژه‌ای نیز به 
ساخت فیلم‌های داستانی متفاوت از جریان سینمای بدنه و تجاری داشت که 
این امر موجب ورود فیلمسازان جوان به‌خصوص دانشآموختگان دوره‌های 
فیلمسازی وزارت فرهنگ و هنر به تلویزیون شد که برخی از آنها شاگردان 
خود رهنما بودند. فیلم‌های غیرمستند تلویزیون در دو گونه کوتاه و بلند 


فیلم تجربی 1 


تلویزیون در زمان موردبحث. 


برای نمونه از اين آثار می‌توان به بوف کور*زندگی و مرگ صادتق هدایت 
(۲۳۵۴) ساشتة کیوسرش. هرقن پر ایراو ار مادرفن ی اطلاع ات 
(۱۳۵۵) تانختة فریدون راهتماه نج هرابی دارد طلست رو (۱۳۵۰) باختة 
نصیب نصیبی» میرنصیر و حول نگون‌بخت (۱۳۵۲) ساختة بهنام جعفری و 
درخت مراد (۱۳۵۲) ساختة زکریا هاشمی اشاره کرد و صد البته آثار دیگری 
که جایگاه خاص خود را در روند پیشرفت فیلمسازی ایران داشته‌اند. 


ابتدای دهة پنجاه خورشیدی» مسئولان تلویزیون در گامی بلندپروازانه اقدام 
تآسیس قلگیام گردتو: که هفق آن سات فیام سای به متطیر اکرام 
در سینما و پخش از تلویزیون بود. طبق روال برنامه‌سازی تلویزیون ملی ایران» 
فیلم‌های ساخته‌شده در تل‌فیلم به طور کامل با آثار سینمای بدنه تفاوت 
داشت و در عمل نمايندة سینمای موردپسند اپوزسیون فرهنگی کشور بود. 
تا اندازه‌ای همه آثار تل‌فیلم در اکران شکست خوردند» اما تا حد زیادی مورد 
استقبال مخاطبان خاص قرار گرفتند. 


نخستین فیلم تهیه‌شده توسط تل‌فیلم چشمه (۱۳۵۰) اثر آ رش اوانسیان 
بود که نتوانست در گيشه توفیقی به دست آورد. متعاقب آن فیلم آرامش ذر 
حضور دیکران (۱۳۵۱) ساختة ناصر تقوایی در همان سال توقیف شد. علی‌رغم 
شکست این دو اثر» تل‌فیلم به کار خود ادامه داد و آثار دیگری مانند زنبورک 
(۱۳۵۴) ساختة فرخ غفاری» مغول‌ها (۰)۱۲۵۲ با سنگی (۱۳۵۵) و اوکی 
(۱۳۵۲) ساختة سهراب شهید ثالث و ... را تولید کرد. اين آثار اگرچه اغلب 
از کیفیت بالایی برخوردار بودند» اما بی‌توجهی مدیران تل‌فیلم به ظرفیت و 
درک مخاطب عام سبب شکست این آثار در گیشه و گاه اعتراض شدید مخاطب 
می‌شد:بدگونه‌ای که دررهتگام آکران فیلم مغواز‌ها در سیتما کاپزی» تلویزیوخ 
به دفمات آگهی فیلم را زشش کردو این مر موجب جلبتوجه مخاطبان به 


۲۱ امیر یعمایی 


فیلم شد» اما واکنش تماشاگران حیرت‌برانگیز بود. افرادی که به تماشای 
مغول‌ها نشستند » در میانة فیلم شروع به پاره کردن صندلی‌های سینما کاپری 
و عربده‌کشی کردند و خواستار بازپس‌گیری پول بلیت‌ها شدند. شکست 
فیلم‌های تل‌فیلم در فروش» بحران اقتصادی سینمای ایران و تنگناهای مالی 
دولت که بر هزینه‌های تلویزیون نیز اثر داشت» علاوه بر توقیف برخی آثار 
تل‌فیلم مانند آرامش در حضور دیگران و دايرة مینا (۱۳۵۲) مانع از افزایش 
تولیدات این مجموعه و در نهایت توقف کار آن شد. با این وجود برخی از 
مهم‌ترین آثار سینمای ایران توسط تلویزیون و تل‌فیلم تولید شد که در ادامه 
به این آثار می‌پردازيم. 


یکی دیگر از اقدامات مهم تلویزیون تشکیل «مدرسة عالی تلویزیون و سیتما» 
در سال ۱۳۴۷ بود که وظيفة آن تربیت نیروهای مورد نیاز سازمان رادیو 
تلویزیون ملی ایران بود. برخی معلمان این مدرسه افرادی بودند که در سایر 
بخش‌ها با تلویزیون همکاری می‌کردند؛ افرادی مانند فرخ غفاری» هوشنگ 
کاووسی؛ فریدون رهنما» آربی اوانسیان و ... فیلم‌های برخی از دانشجویان 
همین مدرسه بعدتر از پایه‌های «سینمای آزاد» شد. در سوی دیگر تلویزیون با 
مایت متبوقد کار گاه‌ تمایق فرصت رشه کفان آمانکاره در ابران را فراهم 
کرد وبا تآسینن التقشارات سروقنه نخنتین کتاب‌های, تخصضی فر اما 
سینما و تلویزیون را در دسترس قرار داد. 


سیاوش در تخت جمشید  )۱۳۴۵(‏ فریدون رهنما 


هم نمی‌رسد با توجه به سینمای عامه‌پسند آن دوران» سازنددگان فیلم انتظار 
در این فیلم رهنما کار نوشتن فیلم‌نامه » کارگردانی» تهیه » طراحی صحنه و 
لباس و گریم را خود انجام داده و کل گروه درگیر تولید حدود سی نفر بودند که 


فیلم تجربی ۱۱۲ 


تصویر ۱ -۴ سیاوش در تخت‌جمشید 


هما نگونه که از نام فیلم مشخص می‌شود. رهتما داستان سیاوش را مورد 
اقتباس قرار داده و پیوندی میان آن و تخت جمشید برقرار کرده است. همین 
برخورد در بدو امر مخاطب را متوجه این نکته می‌کند که قرار نیست شاهد 
گرته‌برداری نعل به نعل از داستان شاهنامه باشد» زیرا در آثر فردوسی » داستان 
سیاوش در بخش پهلوانی» ارتباطی با تاریخ به خصوص پارسه ندارد که 
جغرافیای روایت فیلم است. این نکته روشن می‌کند که رهنما در بدبینانه‌ترین 
حالت به ناسیونالیسم گذشته‌نگر رایج در دوران ساخت فیلم دچار شده یا در 
نگل وف بان داساه فستاوقی و بوقد آن بات یه را تیاه 
خلق مفهومی دیگر قرار داده است. یکی از نکات بارز فیلم» عدم تأکید بر 
شعضیتهان په عضوص هتگام ان دیالوگ‌ها است: درخالی که پار اصلی فیلم 
بر گفتار استوار است » همسانی بصری شخصیت‌ها سبب می‌شود دیالوگ‌ها در 
یک سطع قرار گیزند و اسعفاج از دیالوگ‌هاه حاضل متطق تهفعه در آن انست» 
نه جهت‌دهی کارگردان از طریق تصویر. آنچه در سیاوش در تخت جمشید 
برجسته می‌شود» مورد پرسش فراردادن مفاهیمی است که به نظر منطقی و 
عقلانی می‌آید. مفاهیمی مانند تاریخ به عنوان امری علمی در برابر افسانه به 
عنوان داستان خرافی. این مقایسه را می‌توان در بحث‌های شخصیت‌های فیلم 


۳ امیر یعمایی 


پیرآمون جنگ لذت» گذشتن از ۶ وطن » اخلاق و... نیز مشاهده کرد. 
به‌واقع رهنما دو نوع جهان‌بینی مادی و معنوی را مقابل هم قرار می‌دهد. این 
تقایل دوفایی را می‌قوان فر عناصر مختلف فیلم مائدد زمان (گذشته اکنون): 
دیالوگ (نثر شعر) و میزانسن (ساکن متشنج) نیز مشاهده کرد. 

سیاوتن ۵ ر تحت جمشید را می‌توان تفسیر تمادین تاریخ دز پستر داستان 
ستا تن اس فیلم هار اي توص ان گرا اس ها نه سر اوه 
نامش نهفته باشد. در فرهنگ عمومی ایران » سیاوش نماد مظلومیت و قربانی 
شدن بر سر اعتقاد به حقیقت است و تخت جمشید نماد ایران. در نتیجه قرار 
دادن نمادها در فیلم» باعث خلق مفهوم غربت حقیقت در وطن پا با نگاهی 
گسترده در تاریخ ایران می‌شود. شاید استفاده از ویرانه‌های شکوه باستانی ایران 
نیز مژید همین مفهوم باشد. البته از سوی دیگر می‌توان گفت سیاوش و تخت 
جمشید هر دو در ارتباط با آتش اشتراک دارند» با این تفاوت که تخت جمشید 
از آتش مقدونی‌ها می‌سوزد؛ اما سیاوش بی گزند از آتش می‌گذرد. گرچه رهنما 
در فیلم آدرس دقیقی برای این فرض نمی‌دهد. اما بحث شخصیت‌ها پیرامون 
مسانل مخالف جنان ابیت که کوبی دلیل.بی ترلنه سانتان مصاوتی.و فیرانو 
تخت جمشید از آتش را تفاوت این دو در نماد آن چیزی می‌داند که هستند ؛ 
سیاوش به‌عنوان نماد پاکی و عدالت جان سالم به در برده؛ اما تخت جمشید 
به‌عنوان نماد شکوه سلطنتی رو به انحطاط ویران می‌شود. چه بسا می‌دانیم که 
انش در نزد ایرانیان باستان اهمیت دینی و نقش پاک کنند گی داشته است» 
پس با توجه به فرض مطرح‌شده غیرمنطقی نیست اگر بگوییم رهنما به این 
موضوع نیز نظر داشته است. 


رهنما در دو مورد» به طور کامل و واضحی به رسانه‌های دیگر ارجاع می‌دهد 
(روزنامه ؛ فیلم) و هر دوی این موارد مربوط به دیگری (غیرایرانی) است. با این 
تفاوت که در روزنامه» از چشم ایرانی به دیگری نگریسته می‌شود (تیتر روزنامه 
دربارة قریب‌الوقوع بودن جنگ شوروی و آمریکا است) و بیان حسرت آلود ایرانی‌ها 
دربارة پند نگرفتن از گذشته است و در مورد فیلم» از چشم دیگری به ایرانی 
نگریسته می‌شود (گروه آلمانی سیاوش را مجبور می‌کنند با سودابه برقصد) که 
به نحوی نشان‌دهندة تحریف و اضمحلال فرهنگ توسط دیگری است. 


فیلم تجربی ۱1۶ 


علی‌رغم آنکه سیاوش در تخت جمشید مورد استقبال آنری کربن ‏ قرار گرفت 
و نوید داد پنجاه سال دیگر ارزش این اثر معلوم می‌شود و جايزة ژان اپستاین 
را هم دریافت کرد اما ارزش فرمی آن چندان درخشان نیست و بیشتر ایدةٌ 
تست که رتخد جلب میک ستایش و لعنت پیرامون این فیلم 

ن اکران اولیه تا امروز ادامه داشته است» سیاوش در نخت جمشید 
«ِِ ن در گیشه شکست خورد که نقدهای تندی بیشتر حامل این 
دیدگاه درباره‌اش نوشته شد که فیلم اطوار روشنفکرانه است. معروف‌ترین نقد 


متعلق به شمیم بهار است: 


شوقن کح شیاه کته از ای که اعد ماکان و 
کمیابی از فیلم‌هایی‌ست که ۳1 به نقد درنمی‌آید» پیش از هر 
چیز نمایشگر درماندگی است: درماندگی ترحم‌انگیز مثلن یک 
کر و لال مادرزاد که وا داشته شده باشد دریافت شخصی‌اش را از 
آنجه دشیم یرای د راکو کفه اد نو گرشیم سس دهم 1 
این مثال شک به ادبیات پردازی نرود » سیاوش در تحت حجمشید 
تلاش عبی چنان رقتانگیز است که تنها به سخنرانی الکن می‌توان 
مانندش کرد؛ چرا که سیاوش در تخت جمشید مبین چیزی جزین 
نیست که کارگردان فیلم حرفی را که برای گفتن ندارد چه به سختی 
نمی‌تواند بگوید. در نتیجه از یک سو برای منتقدی که سینما را 
مسالة جدی می‌انگارد تحمل بیش از ده دقیقه سیاوش در نخت 
جمشید تقریباً غیرممکن است؛ باید با عجله از تالار بیرون آمد و 
دربارة فیلم چیزی ننوشت و دربارة فیلم حرفی نزد و دربارة فیلم حتا 
فکر نکرد و امیدوار بود خاطرة این چند دقیقه هر چه زودتر از ذهن 
بگریزد. (بهار: ۱۳۳۶) 


در سوی دیگر اما حامیان رهنما» فیلم را به درجة اعلا موردستایش قرار 
دادند. نصیب نصیبی شاگرد رهنما و فیلمسازی که خود در زمينة فیلم 


تجربی کار می کرد دربارة این اثر نوشت: 


۱. صا0انم0 ونجم]] 


۵ امیر یعمایی 


رازی که در فیلم سیاوش نهفته است. راز بشریت است» راز عشق 
و هستی است. به هنگام دیدن فیلم دیگر زمینی نیستیم. کنده 
می‌شویم» به پرواز می‌اییم. رهنما معناکنندة باهوش طبیعت است؛ 
دوربین او چون چاقوی جراحی ماهر لحظه‌های زندگی را می‌شکافد 
و آدمی را در مقابل خویش برهنه می‌سازد و بیننده در خون سیاوش 
مرصع می‌شود». این اثر سوال بزرگ خلقت است «به هنگام دیدن 
وادار می‌شویم تا خویش را سوّال کنیم». رهنما آنچه را که بر سلولوئید 
زخمه‌زده» چهرة دل اندیشمند است» رهنما تنها سینماگری است در 
ایران که وزنه‌های فکر و عرفان ایرانی را حمل می‌کند و فیلمش کلیتی 
اس ما زخ اما یی ۰ ۱۳۵ 2۳) 


هاکخ توا خر شب ما فلم فر نانک بارش شطان. یه 
تماشاگران کت 


۱. واماعصق1 تتصع1] 


فیلم تجربی ۱۲۱ 


ایران» ایرانی» من دوست دارم بگویم پارس» پارسی. این یک فیلم 
پارسی تاه این فیلم به عقبدة من یک اثر واقعا فوق‌العاده است. 
بیشتر از همه به یک نوع سینمای مخصوص عادت کرده‌اند. این فیلم 
بسیار فوق‌العاده طوری است که آدم احساس می‌کند در سال ۱۹۶۳ 
یا ۱۹۶۰ ساخته نشده بلکه در پنج یا شش هزار سال پیش. ریتم 
خودش را دارد که ریتم دورانی است که فیلم در آن می‌گذرد. و این 
بسیار شگفت‌انگیز است ‏ از سوی دیگر این یک نوع شرطبندی است. 
برای آنکه ساختن فیلمی با چنین موضوعی یعنی موضوعی بر پاية 
داستان شاهنامه فردوسی با چهار بازیگر و بدون پول واقعا فوق‌العاده 
است. ساختن فیلمی با صحنه‌آراتی بزرگ» اما با چهار بازیگر و نداشتن 
سازندة آن از پیش حتمی است. با این همه اينکه یک سازنده موفق 
شود فیلمی با چهار بازیگر بسازد و این احساس را به ما بدهد که 
آدم‌های بسیار می‌بینیم » سپاهیان بسیار می‌بينيم و در تخت جمشید 
به مکتب ناتورالیستی دارند» این فیلم یکه‌آور خواهد بود. اما من فکر 
می‌کنم این فیلم را بسیار خواهید پسندید. باید بگویم که من شخصا 
به همه چیزهایی که مربوط به بعد چهارم و از میان بردن زمان است 
دل‌بستگی دارم و این فیلم زمان را از میان می‌برد و خیلی چیزها را 
دگرگون می‌سازد. (لانگلوا: ۰۱۳۵۰ ۶۹) 


این دو گزیده از نقد منفی و مثبت دربارة فیلم و سخنرانی معرفی لانگلوا 
فان فی‌دهة کد هقی یهار تصییی: وا که بر متا بش1 فیم 
است کا غرم بیانی که این تشاتگر چربش ایده در آثر رهنما است: 


۷ امیر یعمایی 


مک یکه قضه ۶۰۲۷ ۱۳۲) کین ی 


هضیب صرح تایبا عون بت اوه ۱۳۵ )یی کت 
فستیوال کارلسروهة آلمان موفق به کسب جایزه شد. شواهد امر حاکی از این 
است که نسخه‌ای از فیلم موجود نیست. پس از تأسیس تلویزیون ملی » نصیبی 
در سال ۴۶ وارد تلویزیون شد و همزمان با رهنما مشغول ساخت مرگ یک 


طبق روال سنجش فیلم با معیارهای موردنظرمان » مرگ یک قصه اثری تجربی 
نت تست این که فیلم قاقه دانشای به شیوه عات معلولی وسبتمای جریان 
اصلی است. دوم غیرتجاری بودن آثر. قیلم به سفارش تلویزیون ساخته‌شده و 
رویکرد گیشه ندارد» چرا که اصلا فیلم کوتاه در آن دوران فاقد امکان اکران 
بوه انست. موه اتتفاقه اد گروه گاید کیمک که اغلب اف زوا و ار تکار 
هستند. که کازه در تلفیزیون استضدام شده بودند: خهارم استفاده ار تمهیدات 
غیرمعمول مطابق با نگاه کارگردان. استفاده از فیلتر آبی بر تصویر و دیالوگ 
راوی" بدون مشخص بودن منبع و فریم ثابت. 


مرگ یک قصه با تصویر اسکلتی و صدای خنده آغاز می‌شود. سیس تصویر زن 
و مردی روبه‌روی هم در کافه » دوربین بر صندلی‌های خالی می‌چرخد و صدایی 
می‌پرسد: عقیده‌تون راجع به این عشق چیه؟ صندلی‌های خالی با صداهای 
مختلف شروع به اظهارنظر می‌کنند. این روند یک بار دیگر تکرار می‌شود اما 
این بار هیچ پاسخی شنیده نمی‌شود. سپس تصویر بر قهوه‌سازی ثابت شده و 
صداهایی شبیه به اصوات جنگ شنیده می‌شود. به دنبال آن تصاویری از زنان 
می‌آید که خون بر آنها جاری است. زن در ادامه شروع به گشت‌وگذار در کوچه‌ها 
می‌کند و می‌بیند آدم‌ها به سان مردگان در کوچه‌ها افتاده‌اند. پسربچه‌ای بر 
روی لباس عروس او با خون نقاشی می‌کند. مردی در حال رادیو گوش کردن 
است. صدای گوینده: آخرین اخبار جبهة جنگ » زن و مرد نگاه‌شان از نگاه 
هم پر شده بود و نعش‌ها در خیابان برخاستند » سپس ارقام بلیت بخت‌آزمایی 


0۷۵۲۷0۵۵ 


فیلم تجربی ۱۱۸ 


را اعلام می‌کند. در همین حال تصویر مرد ثابت می‌شود. زن با پیرمردی که 
درون یک اتاق است. از پشت پنجره دربارة جنگ و مردگان حرف می‌زنند. 
زن در ادامة عبورش با عده‌ای در غل و زنجیر مواجه می‌شود که زن دیگری در 
شمایلی مانند او به آنها فرمان می‌دهد. تصویر دوباره بر مردی ثابت می‌شود 
که روی سکوبی ایستاده و بادکنکی در دست دارد و زن به او می‌گوید مانند 
دیگران یک هفته خودکشی‌اش را عقب بیندازد زیرا چهارشنبه روز شانس 
است. زن پس از برخورد به پیرزنی تاب‌سوار» مردش را درون خرابه‌ای در حال 
تیراندازی با تفنگ بادی می‌پابد و مرد در پاسخ زن می‌گوید از جنگ نمی‌ترسد 
و بدش نمی‌آید. تصویر بر روی مرد ثابت می‌شود که به حالت تسلیم است 
و صداهایی مانند جنگ‌افزار شنیده می‌شود. دوباره زن در کسوت سردستة 
دیوانه‌ها دیده می‌شود که می‌گوید مرد باید زن را فراموش کند. تصویر بر او 
ثابت‌شده و صدایی می‌گوید جنگ تمام شد. سکانس بعدی زن و مرد در اتاقی 
دیده می‌شوند. مرد دربارة میل به نقاشی می‌گوید و زن دربارة آنچه در مسیر 
دیده است. مرد در پاسخ زن کف دست او نقاشی می‌کند که می‌گوید قرار بوده 
است ستاره‌ها را در دست او قرار دهد. مرد شروع به پرسیدن قیمت نخود 
گوشت و سیب‌زمینی کرده و زن نیز تکرار می‌کند. سپس تصوير بر زن و مرد 
ثابت می‌شود. سکانس بعدی زن و مردی در اتومبیلی نشسته‌اند و رادیو دربارة 
قیمت اجناس حرف می‌زند و مرد از دشواری ساخت فیلم و ناامیدی فیلمساز 
می‌گوید. همان وقت روزنامه‌فروش فریاد می‌زند «زندانی‌شدن دو فیلم و مرگ 
یک قصه. تصویر بر روی دست مرد و زن ثابت می‌شود که جدا شده و تصنیف 
مبازکااتیی رس کر 

فیلم تأکید مکرری بر مفاهیمی مثل جنگ جنون و مرگ دارد و شخصیت‌های 
آن را نیز سه دستة دیوانگان» مرده‌ها و افراد عادی تشکیل می‌دهد. این امر به 
ذهن متبادر می‌شود که تا اندازه‌ای مقصود فیلمساز دسته‌بندی افراد جامعه 
است و از ريشه؛ آنچه به‌عنوان جنگ دائم گفته می‌شود؛ به شکل کنایی 
اشارتی به نوع زیست افراد در جامعه دارد و هر دسته از آدم‌ها نماد گروه‌های 
مختلف در جامعه هستند. مرده‌ها نماد انسان‌هایی هستند که در ستیز زندگی 
شکست می‌خورند. دیوانه‌ها نماد انسان‌هایی هستند که ازخودبیگانه شده و در 


٩‏ امیر یعمایی 


تکاپو هستند و آدم‌های عادی مثل پیرمرد» مرد و زن که نماد افرادی‌ان که به 
جست‌وجوی معنای والاتری در زندگی با جامعة بیگانه شده‌اند. 


سیر پیشرفت روایت» با حرکت زن در جست‌وجوی او همراه است. درحال ی که 
لباس عروسی پوشیده و دربارة دعوت نکردن آدم‌هایی حرف می‌زند که در 
کوچه هستند» این خط سیر چنین در نظر می‌آید که زن با هدف بافتن عشق 
برای ن باید به زیست مادی جامعه تن دهد » در ویرانه‌ای مشغول تمرین 
تیراندازی است و پس از آن نیز می‌بينیم که در خانه مرد از حسرتش برای 
نقاشی می‌گوید و بعد قیمت اقلام را می‌پرسد که نشانگر فروافتادن آنها در 
زندگی روزمره و ناپایداری عشق ۳ نصیبی در مرگ یک قصه از سمبل 9 
زبان عامی 9 شاعرانه به‌تناوب استفاده کرده آنتتت: سمبل‌هایی مانند جمحمه » 
جسدها خون » صدای جنگ و غل و زنجیر. از طرف دیگر ارجاعات متعددی به 
زندگی روزمره در آن دوران می‌دهد؛ بلیت بخت آزمایی » اخبار رادیو که ترکیب 
نابودی و جنون کشانده شده‌اند. همچنین به نظر می‌رسد بخش پایانی فیلم 
ارجاع به خود نصیبی باشد که دربارة ناتوانی در تأمین هزينة فیلم و شکست 
خوردن فیلمساز حرف می‌زند. عدم ارتباط منطقی و عدم تشابه فرمی به سایر 

از تمهیدات جالب‌توجه نصیبی » استفاده از فیلتر آبی روی تصویر است که 
فضای وهم گونه‌ای به فیلم داده و در جهت تشد ید خشونت و سردی روایت 


عمل می‌کند. استفاده از فریم ثابت نیز به‌نوعی نقش انتقالی در روایت ایفا 
کرده که موجب گسست مخاطب شده و توجه را به ماهیت تکنیکی فیلم 


بازمی گرداند. 
هوشنگ طاهری در بخشی از نقد ستایشگرانة خود دربارة مرگ یک فصه 


شاید در نظر اول هر یک از تصاویر فیلم نصیبی خاطرة اثری از بونوثل ؛ 
گدار یا رنه را در انسان زنده کند. اما با کمی توجه می‌بينيم که حتی اگر 


فیلم تجربی ۱۷۰ 


نصیبی تحت تأثیر این کارگردان‌ها هم بوده» با چنان مهارت و هنری 
که بی‌اختیار تحسین مارا برمی‌انگیزد. در اینجا به هیچ‌وجه سخن از 
تقلید در میان نیست» سخن از تأثیر است. حتی ممکن است نصیب 
هرگز اثری از بونوئل ندیده باشد اما انديشة سورئالیستی دربارة محیط 
و زندگی آدمیان و به کار بستن آن در سینما؛ تنها محدود به بونوئل 
نمی‌شود. نصیبی فیلمسازی است که باید به او بیش از هر فیلمساز 
جوان دیگری امیدوار بود. مرگ یک قصه‌اش را می‌توان با سربلندی به 
عنوان اثر یک فیلمساز خوب در جهان عرضه کرد. او مایة آن را دارد که 
رشد کند و شکوفا شود. ای کاش که در محیط بی‌هنر» هنر ما نخشکد 
و بارورتر شود. (طاهری: ۱۳۵۰) 


نصیبی با اثری سورئالیستی» جامعة خود را نقد می‌کند. این نگاه» قریب به 
قین ماحصل رشد اقتصادی» گسترش شهرنشینی و توسعة طبقه متوسط بعد 
از انقلاب سفید بود که جامعة ایران را دگرگون کرد و به سوی مصرف‌گرایی 
سوق داد. رقابت حاصل از این اتفاقات در میان مردم جای چندانی برای 
پرداختن به مفاهیمی چون عشق و هنر نمی‌گذاشت که اين» جان‌مایه مرگ 


چه هراسی دارد ظلمت روح (۱۳۵۰) - نصیب نصیبی 


فیلم سوم نصیبی نه‌تنها در میان آثار تجربی بلکه در تمام تاریخ سینمای 
ایران » از دشوارترین فیلم‌هایی است که ساخته‌شده است. چه هراسی دارد 
طلمت روح روایت سفر یک زن در طریقت سلوک است و به تبع چنین ایده‌ای » 
فیلم سرشار از تمثیل و ارجاع به پدیده‌های مرتبط با عرفان است. 


طبق روال سنجش . برای اثبات ادعای این که با فیلمی تجربی روبه‌رو هستیم» 
به ذکر و ویژگی‌های آن می‌پردازيم. نخستین ویژگی فیلم فقدان داستان 


۱ اممیر یعمایی 


داستانی علت معلولی در آن یافت. بلکه تا حدی از فرم داستان‌هایی عرفانی 
بهره برده است. دوم بحث غیرتجاری بودن اثر است. اين فیلم با وجود آنکه 
طول زمانی استاندارد فیلمتلویزیونی را دارد و با پشتیبانی سازمان مذکور 
ساخته‌شده اما تنها در جشن هنر در سال ۵۲ و جلسات سینمای آزاد پخش 
شد که هر دو نمایش‌های ناسودبر بوده‌اند. سومین مورد استفاده از تکنیک‌های 
فنی ضد تداومی مانند تصویر ثابت» تصویر نگاتیو» حرکت چرخشی قاب است 
که حواس مخاطب را به وجه فنی فیلم هدایت می‌کند. 


نصیبی به همراه فریدون رهنما و محمدرضا اصلانی از فیلمسازان نزدیک به 
جربان حجم‌گرایی بودند. تأثیر این جریان در فیلم چه هراسی دارد ظلمت 
روح چنان واضح است که حتی می‌توان گفت این فیلم» اثر سینمایی جریان 
حجم گرایی است. استفادة نصیبی از اشعار یدالله رویایی» فرخ تمیمی » هوشنگ 
چالنگی» بهرام اردبیلی و محمود شجاعی در فیلم است که بخش عمدة 
گفت‌و گوهای فیلم را تشکیل می‌دهد. بداللّه ریایی در یادداشتی پیرامون فیلم 


سوررئال در کار نصیب نصیبی در جایی نشسته است که بتوان با 
عبور از یک طول به آن رسید در همان لحظه که از طول می گذریم 
از عرض و از عمق می‌گذریم» از حجم می‌گذریم» برای رسیدن به 
حقیقت هر تصویر باید از پارةٌ فضایی‌ایی عبور کنیم که در فاصلة 
تصویر 9 واقعیت قبلی‌اش تشستته: است 9 شيوة این عبور ۳ شیوة 
ما در کشف حجم تعیین می‌کند. که شیوه‌ای شخصی است و به 
سازندة فیلم به تماشاگر خود اختیار می‌دهد که در تماشای یک 
صحنه » در خلق حس و خلق حرف سهیم باشد. اگر کارگردان خالق 
هیات اثر است» تماشاگر اما در خلق جزیی و پاره‌های اثر حضور موّثر 
دارد. (رژیایی: ۱۳۵۲) 


رویایی در ادامة همین متن به ارتباط نصیبی با شعر حجم اشاره 
کنف« 
می 


فیلم تجربی ۱۷۲۳ 


حجم‌های ذهنی نصیبی فضای معلق نامحدود (اسپاس) نیست. بلکه 
یک فاصلة فضایی» یک پاره فضا (اسپاسمان) است که بعدهای سه‌گائه 
در شعر دارند و اين» مکانیسم خیال نصیبی است. بی‌جهت نیست 
که در تنظیم دیالوگ‌های فیلم» مصرع‌های شاعران شعر حجم را به 
کمک گرفته است. تو گویی کار گردان» به قصد » مانیفست حجم گرایی 
(اسپاسمانتالیسم) را به شکل متعالی‌اش در فیلم پیاده کرده است و 
طليعة این جنبش در سینما» جوانی را مبارک می کند. (همان) 


مشاهده کردیم که رویایی» به شکلی عریان ارتباط فیلم با جریان حجم را 
مطرحخ می کند» اما نکته مهم خربارة این بادداشت عدم برداختن آن به ساختار 


از نصیب نصیبی فیلم مرگ یک قصه را دیده بودم و به سختی در 
سورئالیست بود و نشان می‌داد که در سازنده این استعداد هست 
سازنده‌ای شهامت پرداختن به 9 را دارد نزدیک شدن به عرفان 
نصیبی با خود. ما را از دنیای خاکی و زمین جدا می‌کند و به همراه 
شخصیت زن فیلمش ما را از مراحل هفتگانة عرفان عبور می‌دهد 
وهای رهای بات نمی تاد دنبای که عیع ین را هگم و 
نشان و زیور نیاز نیست. در نخستین صحنه آدم‌های خیابان از پشت 
پنجره دیده می‌شوند. اینها به دلیل سختی هوای دنیای متداول 
مجبور به شکافتن هوا هستند و در حال شنا خویشتن را عبور 
می‌دهند. زن دیگر قدرت حرکت ندارد. او که در جستجوی دنیای 
برتر می‌گردد و به دنبال ذات حق است» مشت در فضا می‌کوبد زن 
به وسیلة شیطان تطهیر می‌شود و به رحم بازمی گردد و تولد دوباره 
می‌بابد زمان توقف می‌کند » شعر به سوی‌مان برمی گردد گوثی همه 
تولدی دوباره یافته‌ایم. (میرفخرایی: ۱۳۵۱) 


۳ امیر یعمایی 


شک اش کت انم ققرانر الما درمست نس ابا فاه سنه 
زم ب میرفحرایی / ‌ ن‌ 
فان مایت سنا کت ماب در سا شخ سا است: 


طاهری نیز دربارة فیلم نوشته است: 


تصیبی با فیلم خود ذهنیتی را عیتیت بخشیده است که در عمل تقریبً 
غیرممکن می‌آید. شاید یکی از دلایل موفقیتش این باشد که خود را 
همچون سالک در سیر و سلوکی عرفانی‌زده» سپرده باشد و بر همه زیر 
و بم‌های این منازل و وادی‌های لغزنده آگاهی یافته. کمپوزیسیون‌های 
تصویریش به خصوص در اواخر فیلم» از کمال و غنای بی‌همانندی 
برخوردار است. شعر را بیش از آنچه لازم بوده به کار گرفته و این خود 
راخت ففه ات که کامصاویر دبای کوبای تا اانهاعم کوش 
شود. آن قسمت از موسیقی‌اش که زمينة فولکلوریک دارد. به‌جا و 
دل‌نشین است و آن قسمت بیشتر که مربوط به موسیقی کلیسایی و 
موسیقی قرن پانزدهم ایتالیاست» در قلمرو این چنین انديشة عرفانی ؛ 
جایی ماس اف (طاهی ۱۳۵۲ 


از تمهیدات جالب توجه نصیبی به اقتضای مفاهیم و روایت عرفانی اثرش؛ 
ستفاده از اشیا و پدیده‌های نمادین مانند پنجره و رقص سماع بوده که دائم 
تکرار می‌شود. اما نکتة جالب‌توجه وقتی است که طبق عادت از چنین فضایی » 
نتظار نمادهای کلیشه‌ای ر داریم اما فیلمساز از اشیای زندگی مدرن نیز در 
ین راستا استفاده کرده است. همانطور که پیش‌تر اشاره شد. ایده ناظر بر 
فیلم » عبور از اقلیم‌های عرفانی است. در نتیجه «حرکت» مفهوم مهمی در فیلم 
ست» نصیبی برای تأکید بر آن از ریل» صدای قطار و حرکات رقص گون بهره 
جسته است. 


کهآ تحاظ اتید ان مقایم راما هو شوه با افو 
همین فیلم به اثر قبلی ارجاع داده می‌شود. البته نباید از این نکته غافل شد 
حضور عباس نعلبندیان که خود جزو پیشروان تئاتر تجربی ایران محسوب 


فیلم تجربی ۱۷۶ 


فیلم. داشته» که نی شیوة دیالوگ‌تویسی» آشکارا بادآور خمانشتانه‌های 
نعلبندیان است. نصیبی پس از این فیلم» دیگر اثری غیرمستند نساخت. به 
یقین نمی‌توان دلیل آن را دانست» اما احتمال می‌رود تغییر رویکرد تلویزیون 
به قیيه آقر خامه‌فهم سیب تاتواتی وی در تامین امکانات. فیلمسا‌ی .در 
فضای موردنظرش بوده است. 


مغول‌ها (۱۳۵۲) - پرویز کیمیاوی 


پس از ساخت هفت فیلم مستند که مشهورترین‌شان پ منل پلیکان (۱۳۵۱) 
بود» پرویز کیمیاوی سراغ آثری غیرمستند با حمایت تل‌فیلم رفت. مغول‌ها 
داستان کارگردانی تلویزیونی با نقش‌آفرینی خود کیمیاوی است که مشغول 
تحقیق دربارة تاریخ سینما است و همزمان همسرش در حال نوشتن تز 
دانشگاهی با موضوع حملة مغول به ایران است. در اين میان» پرویز ابلاغیه‌ای 
برای ماموریت زاهدان و نصب تجهیزات تلویزیونی در آنجا دربافت می‌کند اما 


ابتدا ویژگی‌هایی را مرور کنیم که اين اثر را در دسته‌بندی ما قرار 
می‌دهند : 


اول» غیرتجاری بودن اثر است. اگرجه فیلم دارای داستان قابل‌درک اما 
بقشدت با فلهای دانتاتی خانهیستن آیرای. باس قیلم‌های خریان 
اصلی خارجی متفاوت است که آن روزها در ایران اکران می‌شد. این موضوع 
نشان می‌دهد کارگردان چندان نگران جلب آنبوه تماشاگر نبوده » کما اینکه 
تماشاگرانی هم که به دلیل تبلیغات زیاد تلویزیون برای تماشای این فیلم به 
سینما کاپری رفته بودند» در ميانة کار شروع به پاره کردن صندلی‌ها کرده و 
خواستار بازپس گیری پول بلیت‌ها شدند. دوم؛ فقدان داستان علت معلولی 
و پیچیدگی شدید روایت. سوم استفاده از بازیگر آماتور و نابازیگران. فهیمه 
راستکار اولین تجربة فیلم را در مغول‌ها داشت و تا پیش از آن در رادیو و 
تئاتر کار می‌کرد. سایر شخصیت‌ها نیز نابازیگر هستند. سایر عوامل فیلم نیز 


۵ امیر یعمایی 


کارکنان تلویزیون و دانشجویان مدرسة سینما و تلویزیون بودند. چهارم نقد 
جنید فرهنک: و جوم رسانه.,یتجر: تسیز شخصی از مشهوم:زمان :و تعییر 
جاميه, شش آگاه‌سازی مشاطب. در ایتدا ع طول فیلم کربارة آنکه مشفول 


غیر از داستان مشخصی که به آن اشاره شد» مغول‌ها خط روایی ذیگری دارد 
که آن جهان ذهنی پرویز است و شامل حضور مغول‌ها در جغرافیای خراسان 
می‌شود. این دو خط روایی درهم‌تنیده و گاه پیوندخورده به تاریخ سینما پیش 
می‌رود» به‌گونه‌ای که قابل‌تشخیص از یکدیگر نیست. به عبارت دیگر فیلم 
دارای دو سطح عینی و ذهنی بوده که مرتب در هم می‌آمیزد. در نظر اول 
ایدة فیلم تشبیه گسترش تلویزیون به حملة مغول‌ها است اما ایده‌های فرعی 
متعددی در آثر وجود دارد که دریافت کلی آن را پیچیده می‌سازد. 


زمان در مغول‌ها» ساختار غیرخطی و تودرتو دارد؛ به شکلی که وقایع پیش 
از سفر به زاهدان» روند نصب تجهیزات و حضور مغول‌ها به‌موازات هم روایت 
می‌شود و این امر سبب تشکیک در اصل وقوع روایت می‌شود. به‌خصوص که 
در انتها زمانی که به نظر می‌آید پرویز حوادث مختلفی را پشت سر گذاشته» 
همکاران او به سراغش هی آنند تا به زاهدان سفر کنند» در حقیقت می‌توان 
گفت فیلم مخاطب خود را این گونه فریب می‌دهد. از طرف دیگر افتتاحية فیلم 
زمانی است که پرویز در حال انتخاب بازیگر از میان ترکمن‌ها برای ایفای نقش 
دروغین است (نوعی بیگانه‌سازی». کیمیاوی این تأکید را با نوع تحرک فعال 
و همسرش در اتاقی ساکن می‌شوند که به نظر در محل ماموریت قرار دارد؛ 
اما منظرة لخت و دیوارهای یک‌دست سفید آن. یادآور اتاق‌های بیمارستان 
اعصاب و روان است و این ظن را به وجود می‌آورد که آنچه روایت می‌شود؛ 
حاصل جنون پرویز است. پس در همان آگاهی‌بخشی نیز می‌توان تردید کرد. 
به‌واقع شیوةه روایت نکه‌تکة فیلم کیفیت کابوس گونه‌ای دارد که بر حسب ۳ 
فرض مذ کور تا حدی امکان تأیید دارد. 
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تصویر ۳ -۴ مغول‌ها 


ايدة تعرض و تهاجم در مغول‌ها» بن‌ماية اصلی اثر است. اگر تهاجم تلویزیون 
را ایدة محوری بدانیم» در طول اثر به دفعات در اشکال مختلف با تهاجم و 
تعرض روبه‌رو می‌شویم. تهاجم تاریخی قوم مغول به ایران. تعرض مردان 
خراسانی به زمین برای یافتن عتیقه. تعرض زن و مرد به یکدیگر (زن به 
بی‌توجه به نیازهای زن او را نادیده می‌گیرد.). تعرض و بیگانه‌سازی سوژه 
توسط کارگردان در ابتدای فیلم که ترکمن‌ها را به مغول‌بودن وامی‌دارد و این 
کار را به شکل سلطه گرانه‌ای انجام می‌دهد. تهاجم فرهنگ غربی به فرهنگ 
بومی که نمود آن در تلاش خراسانی‌ها برای معاملة کوزه با استفاده از الفاظ 
فرنگی است و تهاجم رسانة جدید (تلویزیون) به رسانة سنتی (پرده‌خوانی). 
این تکرار جزئی ایده از یک‌سو سبب تقویت درک ایدة اصلی شده و از سوی 
دیگر نقش ناقدانه بر برخورد جامعه با آن دارد. به دیگر کلام» در مغول‌ها 
نه‌تنها تلویزیون به عنوان عامل مهاجم بلکه در هیبت یک فرهنگ ویران گر 
مورد نقد قرار می‌گیرد. از دیگر سو فرهنگ مغلوب نیز از نقد مصون نیست. 
وادادگی فرهنگی مورد اشاره با کنایه‌ای به جامعة ظاهرساز و جیون نیز 
همراه می‌شود که در هنگام برخورد خراسانی‌ها با مغول‌ها و تلاش برای 
کشا از خست نام به طور کامل مشهود است. درحالی که درویش به‌عنوان 


۷ امیر یعمایی 


شخصیت حامل فرهنگ خودآرای» این که تحل استتتراز مقول فا 
می‌آید آنها مخفی می‌شوند. : 


موضوع دیگر فیلم تناقض است. زمانی که دیده‌بان خراسانی‌ها خبر از امن 
بودن اوضاع می‌دهد» ناگهان مغول‌ها از درون غار محل حفاری بیرون می‌آیند 
و کمی یمد فرجالی که درو ره پی‌کایده بودن ویر بو حرقه ام رکه * ویر بوبی 
را به روستا می‌آورند. تاکید بر تناقض در موارد دیگر هم به چشم می‌خورد؛ 
مانند اشارة مستقیم زن به مرد که خود از ارتباط برقرار کردن با همسرش عاجز 
است اما می‌گوید قصد گسترش ارتباطات را دارد. يا رفتار مغول‌ها که نماد 
خشونت و خون‌ریزی هستند» اما حضور انا در مکان‌های مختلف کاملا آرام 9 
صلح‌جویانه است و حتی توسط کارگردان استثمار شده‌اند. بی‌مناسبت نیست 
که بگوییم کیمیاوی به‌نوعی خود ر چنگیزخان دیبده است » شاید نشات گرفته 
از آنجا است که او علی‌رغم عشق به سینما در تلویزیون کار می‌کرده و به‌صورت 
غیرمستقیم از عاملان گسترش آن است. تناقض رفتار مغول‌ها سایه‌ای از این 
گمان را ایجاد می‌کند که آبا مغول‌ها از طریق اعمال زور بر ایران مسلط شدند 
يا پذیرش مردم عادی راه را بر آنان هموار نمود. 

از جالب‌ترین سکانس‌های فیلم جایی است که به‌صورت مستقیم مدرن کردن 
از بالا و دیدگاه جامعه را برابر آن نقد می‌کند » خراسانی‌ها دور یک‌دیگر نشسته 
و دربارة دکلی که در صحرا احداث می‌شود و فایدة ویر تون ضحیت می کف3: 
اینجا سایرین در پاسخ فردی که مدافع تلویزیون و فواید آن است میگویند 
آنچه به حال‌شان مفید می‌آید » فراهم شدن امکانات بهبود کیفیت زندگی 
با درخت کاری است. نه آموژشن از طریق تلویزیون» چرا که خود بدان آگاه 
هستند. اما ابزار کافی ندارند. این سکانس به نوعی اصلی‌ترین نقدی است که 


ناظر بر ایدةٌ فیلم استت: 


وجوه دست به قیاس می‌زند که سرچشم میل فیلمساز برای خود» سوگواری 


0 
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(۱۹۶۳) زندگی‌اش را در پیوند با سینما و تلویزیون مرور می‌کند که شاهد این 
ادعا ارجاع مکرر به خود و آثارش است و شخصیت اسید علی میرزا بارزترین 
مثال این تلاش است. فیلمساز حتی گام فراتر می‌گذارد و حضور خود را غیر از 
ایفای نقش شخصیت اصلی » پررنگ‌تر می کند. دوربین کیمیاوی گاه به‌صورت 
9 صدای راوی همراه آن می‌ شود که با شخصیت‌ها گفتگو می کند. در جایی 
به حاکم شهر تشبیه می‌شود که در برابر حملة مغول‌ها ایستادگی کرد و در 
جایی دیگر» سر او زیر گیوتین قرارگرفته و پس از بریده شدن یک حلقة فیلم» 
به سینما تشبیه می‌کند. از ارجاعات جالب توجه دیگر کیمیاوی دروازةُ ميانة 
صحرا است که ترکمن‌ها برای عبور از آن به مشکل می‌خورند و چندباره آیفون 
را به صدا درمی‌آورند. بر روی آیفون نام گدار نوشته‌شده و از آن آهنگ فیلم 
پی‌برو خله (۱۹۶۵) پخش می‌شود و ترکمن‌ها دربارةٌ مشکلات‌شان و ناموفق 
بودن کارگردان حرف می‌زنند. 


به غیر از موارد فنی که در فیلم مطرح می‌شود» کیمیاوی استفادة 
هوشمندانه‌ای نیز از جغرافیای خلاقه و صدای کنترپوان در مغول‌ها نموده 
است. مغول‌ها» نسبت به سینمای ایران در آن دوران اثری بسیار پیشرو و 
اعجاب‌انگیز است. هوشنگ طاهری که فیلم را در دومین جشنوارة جهانی فیلم 


تهران دیده استت درباره‌اش می‌نویسد : 


دومین فیلمی که از ایران در این جشنواره به نمایش در آمد مغول‌ها 
اثر پرویز کیمیاوی است که برندةٌ پلاک طلایی بز بالدار هیئت‌داوران 
بین‌المللی شد. بهترین و ارزنده‌ترین فیلم تاربخ سینمای ماست و 
کیمیاوی برجسته‌ترین کارگردان ایرانی است که تاکنون شناخته‌ام. 
پرویز کیمیاوی» کارگردان و بازیگر نخست این فیلم در ارائة موضوعی 
به‌غایت حساس» طنزامیز و اندیش‌مندانه به زبان سینمای ناب و 
کمال‌یافته» به چنان توفیقی دست‌یافته است که در شرایط بسیار 


۳۱6۲۵۲16 ۳۵۷۰ 


۹ مر یعمایی 


آشفته و بی‌فرهنگ سینمای ما به معجزه‌ای می‌ماند. پرویز کیمیاوی 
را از فیلم‌های کوتاه با ضامن اهو و پ منل پلیکان می‌شناختیم و با 
آنکه این فیلم‌های کوتاه» به خوبی نمایشگر دید عمیق سینمایی و تلقی 
آنچه بر یرده تصویر می‌شود » بازتابی اسستت از آنچه به‌طور آشفتد در 
ذهن مولف آن یعنی کیمیاوی روی می‌دهد. (طاهری: ۱۳۵۲) 


در کنار حجم زیاد نقدهای بیشتر مثبت دربارة فیلم» رضا براهنی نیز دست به 


بدون تردید» بهترین فیلم ایرانی » مغول‌هاست. درعین‌حال مغول‌ها 
یک قصةً خوب ایرانی و شاید یکی از بهترین قصه‌های ایرانی است » 
منتها به‌صورت مصور و متحرک مصور یعنی فیلم. یعنی کیمیاوی 
شده» ولی این روية روبه‌رو شدن شکل قراردادی نداشته» چراکه 
کیمیاوی از مادة خام زندگی» طبیعت قیافه‌های آدم‌ها و حرکات فی 
مابین آنها تقلید نکرده. یعنی وقتی فیلمی چون تنگسیر را با مغول‌ها 
ماس هیوست ابا شاد تفای 
پاتعی تقارف ان کی بفاستهه کید بزی و مق وا ها رابا کتکس 
مقایسه می‌کنیم تا معلوم شود که وسترن فارسی می‌تواند رسما 
مبتذل شود و با مبتذل‌شدن» اجتماعی هم بشود. نه اينکه هر چیز 
ابتذالی اجتماعی است و هر چیز اجتماعی» ابتذالی. نه مسأله ارزش 
است. مغول‌ها از تتگسیر اجتماعی‌تر است» لکن به مقولة ابتذال تعلق 
ندارد» یعنی ابتذالی ثیست. (براهنی: ۱0۱۳۵۲ 

کیمیاوی در مصاحبه‌ای که با هوشنگ هنرکار و همایون امامی دارد به نکتة 

شالت اف اروت و 


هوشنگ هنرکار: گفتید در فیلم‌های‌تان عوامل مستند به کار می‌برید» 
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از آن زمان مغول‌ها یک سندی هست از دوره‌ای که آسیاب‌ها بادی بود. 
چطور زندگی می‌کردند. چطور تلویزیون نگاه می‌کردند. ممکن است 
هسنگد: بهه: آن صورف تباشد4 ولین سندیت دارق. حون اکتور استفاده 
نشده. حرف‌ها هم مال خودشان است. 


هوشنگ هنرکار: همین» می‌خواستم بدانم شما چه مقدار بهشان 
می‌دادید؟ 


کیمیاوی: من فقط تم را بهشان می‌دادم. مثلا می گفتم دربارة تلویزیون 
یام کهآ هی کهستیل ها و بان سای وه خر 
فیلمساز و زنش صحبت می‌کنند. اینها واقع ناراحتی داشتند» به خاطر 
اینکه می‌خواستند هر پانزده روز بروند گرگان و ما نمی‌توانستیم آنها را 
بفرستیم. مخصوصا که ما برای اینها ریش گذاشته بودیم و می‌ترسیدیم 
بروند ریش‌های‌شان را بتراشند و راکورد به هم بخورد. هی می گفتند: 
آقا اين تلویزیون پس چرا به ما پول نمی‌دهد برویم گرگان؟ گفتم: 
همین را بگویید. حتی اگر خواستید فحش هم بدهید. بعد گفتند که 
اینها همه‌اش قلابی است. اصلا تقصیر زنش است... اینها همه را من 
گذاشته‌ام. اینها حالت مستند می‌دهد» برای اینکه در واقع حرف مال 
خودشان بود. دیالوگ از پیش نوشته نشده بود. من فقط تم را دادم. 
(هنر کار و امامی : ۱۳۷۵) 


تولید این فیلم که از سال ۱۳۴۸ آغاز شده بود» به دلایل مختلف ازجمله 
بیماری رهنما تا سال ۵۳ به طول انجامید و سرانجام دو ماه پیش از مرگ 
کارگردان؛ در سینما تک پاربس به نمایش در آمد. پس رایرا ناز مادرش بی‌اطلاع 
است داستان نویسنده و کارگردان جوانی است که مشغول آماده‌سازی نمایشی 


۱ امیر یعمایی 


با موضوع ایستادگی اشکانیان برابر سلوکیان است و در این راه با مشکلات 
متعددی روبه‌روست. این فیلم را می‌توان جزو آثاری دانست که در مرز میان 
فیلم هنری و تجربی قرار دارد. به‌واقع داستان سرراست و روایت اصلی » تفاوت 
چندانی با آثار مدرن سینمای اروپا ندارد. اما تمهیدات گوناگون فیلم آن را 
متمایل به سینمای تجربی کرده است. اگر بخواهیم ویژگی‌های تجربی فیلم را 
برشماریم» می‌توان به موارد زير اشاره کرد: 


اول» فیلم به روال اثر قبلی رهنما فاقد جنبة تجاری است» اگرچه فرم آن 
به گونه‌ای نیست که مخاطب عام نتواند در کش کند. اما به طور کامل از جریان 
خود است. سوم استفاده از چند رسانة مختلف در ترکیب با فیلم. چهارم» 
تفسیر شخصی از مفهوم تاریخ و روایت دوره‌ای تاریخی. 


روایت داستان اصلی که بیان شد و درگیری مرد با اطرافیانش که درکی از 


داستان اول 9 اصلی و دوباره دید . 


خلاقیت مهم رهنما در این فیلم جایی است که خطوط روایی‌اش را در قالب 
چند رسانه بیان می‌کند. عکس ‏ متن » تئثاتر و خود فیلم» چهار رسانه‌ای هستند 
که در اين اثر با آنها برخورد می‌کنیم. همگی حامل ايدة ناظر بر فیلم یعنی روح 
تاریخ است. به عنوان مثال نگاه کنید به فصل سفر مرد که ادعا می‌کند قصد 
آن را دارد» اما در ادامه چیزی نیست جز یک مجموعه عکس که توالی تاریخی 
دارند. این عکس‌ها از مناظر طبیعی شروع شده» پس از مرور بناهای تاربخی 
به تصاویر امروزی می‌رسد. استفاده از عکس سبب می‌شود این فرض به وجود 
اید که عکس‌ها محصول سفر مرد هستند يا اصلا سفر وی امری ذهنی بوده 
آنتنتا: اضافه بر اينکه تاریخ ایران در این عکس‌ها مرور شده که هر دو فرض ر 
می‌تواند تأیید کند. عکس‌ها رنگی هستن» حال آنکه خود فیلم سیاه‌وسفید 
است. به‌غیراز عکس‌ها نمایش روی صحنه نیز رنگی است. این تمهید در 
صورتی رخ می‌دهد که طبق عادت» زمان حال را با تصویر رنگی و گذشته را 
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سیاه‌وسفید نشان می‌دهند. کارگردان مفهوم عادی‌شدة بازنمایی تاریخ را با 
۷ شکستر آن تربیت عادی‌شده به چالش می کشد. 


تصویر ۴ ۴ پس رایران از مادرش بی‌اطلاع است 


چنین رفتاری البته در بن‌ماية فیلم نیز به چشم می‌خورد که قیاس 
تشبیهی دور اشکانی و امروز ایران است. به عبارت دیگر رهنما زمان را 
به پديدة عرضی تبدیل کرده و گذشته را در ذات» نه متقدم امروز بلکه 
هم‌عرض آن در نظر گرفته است. دلیل استفادة رهنما از دورة اشکانی هم 
در بستر چنین بینشی» تفسیر کارگردان از شباهت وضعیت آن دوره با 
فمامعا ات : 


۳ اميیر یعمایی 


به‌واقع اِيدة با ز گشت به خویشتن (نه از نوع آلاحمد ‏ بلکه شایگان) مشابه دورة 
اشکانی که پارت‌ها حکومت را از سلوکیان (غرب) پس می‌گیرند و درعین‌حال 
از دستاوردهای آنان استفاده می‌کند. آلترناتیو رهنما برای آن دورة ایران است 
کرادت هبل چغری نان دا گرد است: جفین رو یکزدی بر می نوخ 
نقد رهنما بر جامعه 9 حاکمیت 9 دوره دانست: 7 کلام پسر ایران از 
مادرش بی/طلاع است. حاوی هشدار دربارة شرایط آن روز کشور از طریق به 
شاهد طلبیدن تاریخ است. این ادعا زمانی قابل اثبات است که ببینیم چگونه 
در نمایش» به شکست هخامنشیان بر اثر خودکامگی اشاره می‌شود. موشکافانه 
همان انتقادی که به حکومت پهلوی وارد می‌شد» طرفه این که حکومت پهلوی 
علاقه و سمیاتی شدیدی با هخامنشیان داشت و بعید است چنین اشاراتی در 


یکی از مسائل پررنگ در فیلم» بحث هویت است که نمود بارز آن در شیوة 
نگارش و بیان دیالوگ‌ها عیان می‌شود. بخش زیادی از گفت‌وگوهای فیلم 
به نحوی است که به نظر می‌رسد افراد تسلطی به زبان فارسی ندارند» به‌جز 
برخورد با دختر دورگة ایرانی کانادایی تا حدی دچار این مشکل می‌شود. عدم 
توانایی در صحبت صحیح به زبان مادری را می‌توان به دو شکل تفسیر کرد. 
نخست هویت باختگی افراد (زبان به‌عنوان حامل فرهنگی تاربخی) و دوم 
فقدان انديشه (زبان به عنوان ابزار بیان تفکر). 


نکتةّ دیگر بی‌نام بودن افراد است که به وجود موضوع هویت‌باختگی اشاره 
می‌کند. ما در فیلم هیچ‌گاه نمی‌فهمیم که افراد چه اسمی دارند و با عناوینی 
مثل رئیس. کارگردان» آقا و ... صدا زده می‌شوند. حال آنکه هنگام اجرای 
نمایش به دفعات اسامی شخصیت‌ها را می‌شنويم. درنتیجه اسم به‌عنوان یکی 
از بنیانی‌ترین مقوله‌های شکل‌دهنده به هویت افراد در روایت زمان حال فیلم 


پسر ایران از مادرش بی‌/طلاع است » شباهت زیادی به زندگی فریدون رهنما 
دارد. شخصیت اصلی به مانند رهنما نویسنده و کارگردان است. علاقة شدیدی 
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به ایران دارد» در کار خود دچار چالش‌های شدید با اطرافیانش می‌شود. به 
نظر می‌آید خاستگاه اشرافی دارد» شناخت زیادی از فرهنگ و هنر اروپایی 
دارد و می‌تواند به دو زبان انگلیسی و فرانسه حرف بزند که هم اینها مطابق با 
دختر دورگه قدم می‌زنند و در سکانس پارک اشاره به خود دارد. دختر به سراغ 
مرد رهگذری می‌رود و نظر او را دربارة اشکانیان و پیوند دیروز و امروز می‌پرسد 
مشابه سکانس در سیاوش در تخت جمشید است که سودابه از رهگذر دربارة 
باورپذیری گذشتن از آتش می‌پرسد مرد رهگذر در پاسخ می‌گوید پیش‌تر در 
این باره شنیده و ادای روشنفکری است. این سکانس ارجاع به فیلم قبلی رهنما 
و حمله‌ای بود که منتقدان به آن کردند. 


دیگر دلیل خود زند گی‌نامه‌نوشت بودن فیلم» صدای رهنما است که هنگام 
دوبله به جای شخصیت اصلی حرف می‌زند. از دیگر سو رهنما شخصیت اصلی 
(یعنی خودش) را با نماد دورة اشکانیان (مجسمة مرد پارتی) پیوند می‌زند. به 
غیر از این که شخصیت اصلی در اجرای نمايش شمایل مرد پارتی را دارد» در 
سکانس‌های نگارشی » قاب‌بندی به گونه‌ای است که دست راست و کاغذ دیده 
می‌شود. به نوعی انگار همان بخش ناقص مجسمٌ مرد پارتی است (مجسمه 
دست راست ندارد) که امروز در حال نگارش است. 


فارغ از انتقاداتی که فیلم مطرح می‌کند» عوام و قشر فرهنگی میان‌مایه 
نیز مورد طعن رهنما قرار می‌گیرد. در سکانس تاکسی؛ زمانی که راننده 
تفه ختکصیی ای مصفول تکازگن تمایشتایه‌ای کرش سید انار 
عامه‌پسند (شمشیر نادر و امیرارسلان) اشاره می‌کند. از سوی دیگر مدیران 
اداری تلاش می‌کنند شخصیت اصلی را از اجرای اثرش بازدارند. همچنین در 
میانة تمرینات» گروه بازیگران علیه او شورش کرده و می‌خواهند فرد دیگری 
را جایگزین وی نمایند تا اثر را عامه‌پسند کرده و خاستگاه اشرافی شخصیت را 
با فردی از طبقات زحمتکش تغییر دهند. این اتهام به‌دفعات متوجه شخصیت 
اضالیف وق که واه اکراف انست,و قرایط گرا را گرگ قمی کف به 
عبارت دیگر رهنما نقد خود را متوجه سطحی‌نگری و مادیگرا شدن جامعه‌اش 
ی کنن بیس وان از مرت ی طاط مت روایک ناگی رهتما در ایرآن و 
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انیت وم‌ت اما آز ند ساب آیده کما این که در خی ماش قیای با ملد 
تأمین بودجه و بیماری خود نیز درگیر بود و چندی بعد از پایان فیلم و نمایش 


آن » در پاریس در گذشت. 


تلویزیون ایران آثار مهم دیگری مانند چشمه. زنبورک» شازده احتجاب 
۱۳۵۲ کی شیطر وان میا رارق تیه کنو ابا هیچیک فل‌های 
تجربی به‌حساب نمی‌آیند. پس از اين آثار» دیگر علاقه‌ای به ساخت فیلم‌های 
سینمایی نشان داده نشد که دلیل این امر مشخص نیست. اما می‌توان شکست 
فیلم‌های رهنما در نزد مخاطب عام و حملة منتقدان به آنها؛ همچنین وقایعی 
که پیرامون مغول‌ها پیش آمد و از همه مهم‌تر اقبال به مد سینماگران به 
اصطلاح موج نو» سبب عدم سرمایه‌گذاری روی فیلم‌های بلند تجربی شده 
باشد. 


دوازدهم مهرماه ۰۱۳۴۸ نمایش تعدادی فیلم کوتاه شانزده میلی‌متری در 
مهدکودک (کاخ کودک)؛ سرآغاز حرکتی در ایران شد که بی‌اغراق مهم‌ترین و 
حتی تنها جنبش تاریخ سینمای ایران بود. گرچه تلاش‌های دیگری مانند کانون 
سینماگران پیشرو و مرکز فیلمسازی کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان 
و انجمن سینمای جوان و شبه‌موج موج نوی سینمای ایران» حرکت‌های 
قابل‌ستایشی بودند» اما هیچ‌کدام گستردگی و جامع‌بودن شتتماه. اراق.:۱ 
نداشتند. بانی اصلی برگزاری این جلسة نمایش» بصیر نصیبی بود که از طریق 
برادرش نصیب و9 پسرعمه‌اش هوشنگ کاووسی به سینما علاقه‌مند شده بود. 
بصیر نصیبی که تا آن زمان به غیر از دستیاری کاووسی در فیلم خانة کنار دریا 
(۱۳۴۸) به دلیل مشکلات مالی چند فیلم کوتاه نیمه‌تمام ساخته بود» مانند 
برادرش از علاقه‌مندان به سینمای فریدون رهنما بود و مانند وی در جست‌وجوی 
نوع دیگری فیلمسازی خارج از جریان مسلط سینمای ایران می‌گشت. 


نصیبی در جست‌وجوی خویش با فیلمسازان آماتور در دانشگاه‌ها برخورد کرد 
که علی‌رغم تولید آثار کوتاه» محلی برای عرضه نداشتند و همین امر سبپ شد 
جلسة نمایش فیلم در مهرماه ۴۸ را ترتیب دهد » نصیبی خود در این باره نوشت : 
مدت‌ها در انديشه بودم تا آنار ستتماگران. آماتور را در مکانی به 
تماشا بگذارم- فکر خود را با وحیدزاده در میان گذاشتم» با صمیمیت 
پذیرفت پاری‌ام کند» یافتن مکانی که عده‌ای تماشاگر را بتوان در ان 
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جای داد خود مشکلی بود لئونید سروریان که در گذشته با تشکیل 
جلسات بعدازظهر مفید» کوششی داشته است در راه شناساندن 
«موسیقی کلاسیک»» این مشکل را حل کرد و فریدون رهنما سینماگر 
ارزشمند ایرانی نیز تایید و تشویق‌مان کرد در برنامه‌ای که قبلاً اعلام 
شده بود» تغییراتی داده شد. فیلم «آینه در برابر» به دلایل مالی اسیر 
استودیو بود و نمایشش ممکن نگردید. ابراهیم فروزش نمایش فیلم 
سوداگران را به‌دلیل اینکه با صدای مگنت بود. و پروذکتور نمایش ما 
کمی اشکال داشت به جلسة بعد موکول کرد. فیلم نز کوره تا آجره 
ساختة جنانی به برنامه افزوده شد. دیگر از فیلم‌هایی که دیدیم کلاف 
از شکوفه شاکری- کشتار از جلال مهربانی- گد/ از جواد طاهری و 
قصةٌ یک ابهام از محمد تهامی بود آثار ارائه شده مجموعا خوب و 
قابل پذیرش بود- من و وحیدزاده هم اکنون کوشش می‌کنیم تا برای 
ارائة فیلم‌های ۸ میلی‌متری جلسه‌ای داشته باشیم» و از همه دوستان 
م‌طواهيم تا فیلمسا ای آماتور زاندما معرفی کم انا شتام‌راگر 
اختیار ما بگذارند. (نصیبی : ۱۳۴۸) 


این گونه گروه سینمای آزاد نخستین گام خود را برداشت. طبق شواهد 
در این جلسه که سی تماشاگر داشت » فریدون رهنما پیشنهاد نامگذاری 
سینمای آزاد را به آنها می‌دهد. هسته اولیٌ سینمای آزاد که با حضور 
بصیر نصیبی, ابراهیم وحیدزاده» ابراهیم فروزش » ژیلا مهرجویی» شکوفه 
شاکری» سعید محمد و الا محمدی شکل گرفته بود » جلسة نمایش بعدی 
را در آمفی‌تئاتر دانشکدة هنرهای دراماتیک برگزار کرد. پس از دو جلسه 
مسئولان دانشکده به برخی دلایل» به گفتة نصیبی به خاطر بحث‌هایی که 
پس از نمایش فیلم‌ها میان تماشاگران درمی‌گرفت» مانع از ادامة کار آنها 
شدند. در این زمان حسن سیفی که مسئول کانون فیلم دانشگاه آریامهر 
(صنعتی شریف) بود» از آنان دعوت کرد تا جلسات خود را به آنجا منتقل 
کتنة: حلسات: نمایشن فیلم گروه ستتمای اراد پس از یکسا مشاطبان 
زیادی یافت و کم کم توجه مطبوعات نیز به آنها جلب شد. در سال ۴۹ خسرو 
گلسرخی مصاحبه‌ای در روزنامة کیهان ترتیب داد و گروه توانست مواضع و 
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اهداف خود را بیان کند. در همین زمان نشريةّ فردوسی در مقاله‌ای با حمله 
به جلسات نمایش فیلم گروه» آنان را افرادی آن‌چنانی با فیلم‌های آن‌چنانی 
نامید. هیاهوی بالاگرفته پیرامون گروه سبب شد تا مستولان دانشگاه آریامهر 
نیو سانع از احامة خلسات تمایش فبلم شوتن: فر آنشجا توغتنیسی لاتم است که 
یکی از مهم‌ترین دلایل کارشکنی برابر گروه سینمای آزاد؛ شهرت آنان به 
پخش فیلم‌های ۸ میلی‌متری بود. این فیلم‌ها از زمان ورود به ایران با توجه 
به ارزان بودن و سهولت کار» مورد استقبال خانواده‌ها برای ضبط فیلم‌های 
خانوادگی شد و از سوی دیگر کوچک‌بودن قطع آن باعث می‌شد بسیاری 
افراد هنگام بازگشت از سفر خارجی. فیلم‌های پورن با این قطع به سوغات 
اکن که شمین اکن ماخ دنا ارم مشاه 


٩‏ امیر یعمایی 


گروه سینمای آزاد که مابین سال ۴۸ تا ۵۰ توانست تعدادی از فیلمسازان 
آماتور مانند بهنام جعفری » شهریار پارسی‌پور» فریدون شیبانی ؛ همایون پایور» 
رضا علامه‌زاده و... را به خود جلب کند؛ به‌واسطة پیشنهاد سهیل سوزنی مبنی 
بر برگزاری جلسات در کارگاه نمایش با حمایت آربی اوانسیان که پیش‌تر در 
پنجمین جلسهة نمايش سینمای آزاد سه فیلم کوتاه (کلیسا. نقاب و پروانه) از 
او پخش شده بود» تصمیم به برگزاری اولین جشنوارة سینمای آزاد در قالب 
شروز آثار ساختهشته خوسط اعضای گروه کر بان ۱۳۴۹ تقعین ترا 
سینمای آزاد طی سه شب در کارگاه نمایش برگزار شد و متعاقب آن اعضای 
کانون فیلم دانشگاه شیراز (حسن بنی‌هاشمی ؛ بهمن طاهری و به‌آتین عمانی) 
در همان سال از گروه دعوت کردند تا برنامة مشابهی در آنجا ترتیب دهند. 
برنامة پخش فیلم در دانشگاه شیراز در عمل تبدیل به دومین جشنوارة 
سای آرام شف و اف اکقان مه اعشات کالوم یل مانگا ار رامیر گرمه 
داد تا مسئولان را برای برگزاری دوبارة نمايش فیلم مجاب سازند که پس از 
موفقیت » گروه سینمای آزاد امکان یافت که تا سال ۵۲ در انجا به شکل مرتب 
جلسات و دوره‌های بعدی (سوم در ۰۵۰ چهارم در ۵۱ و پنجم در ۵۲) جشنواره 
را برگزار کنند. 


روند ساخت فیلم در سال‌های ابتدایی گروه سینمای آزاد با دشواری زیادی 
همراه بود. اغلب اعضای این گروه که جوان 9 دانشجو بودند » امکان دسترسی 
به ابزار و تأمين هزينة فیلمسازی را نداشتند و به همین خاطر روی به شیوة 
تولید اشتراکی آوردند. به‌گونهای که در هر فیلم افراد به شکل چرخشی 
مسئولیت‌های مختلفی را ایفا می‌کردند. در این میان دوربین ۸ میلی‌متری 
متعلق به فیروز گوهری. گه‌گاه در اختیار آنان قرار می‌گرفت و هر یک مجبور 
می‌شدند با شتاب فیلم‌های‌شان را بسازند. در واقع سال‌های نخستین سینمای 
آزاد را می‌توان به فیلمسازی چریکی تشبیه کرد. اما این چالش‌ها مانع از 
رشد گروه سینمای آزاد نشد» بلکه در سال‌های بعد نشان داد که این شیوه 
موفق‌تر بوده است. سال ۱۳۵۰ از دو منظر برای سینمای آزاد نقطةّ عطف 
به‌حساب می‌آید. نخست آنکه فیلم ۸ میلی‌متری ترافیک ساختة فیروز گوهری 
توانست برندة جايزة مجسمةٌ طلا شود و بهنام جعفری و گروه سینمای آزاد 


فیلم تجربی ۱9۰ 


موفق به دریافت دییلم افتخار جشنواره شدند. دومین اتفاق مهم ملاقات بصیر 
نصیبی با مدیرعامل تلویزیون در جشن هنر شیراز بود. پس از رایزنی میان آنها؛ 
قطبی قبول کرد که برخی از امکانات مورد نیاز سینمای آزاد را در اختیارشان 
قرار دهد. تأمین تجهیزات (دوربین سوپر ۰۸ ضبط‌صوت » میز مونتاژ؛ مووبلا؛ 
پروژکتور و...) از سوی تلویزیون باعث تسهیل کار فیلمسازان سینمای آزاد 
و گسترش آن شد. از سوی دیگر تلویزیون سال ۵۱ برنامه‌ای با نام «آغاز» را 
روانة آنتن کرد که به معرفی هنرمندان جوان می‌پرداخت و پخش فیلم‌های 
ساخته‌شده در سینمای آزاد و مصاحبه با عوامل آن » بخشی از همین برنامه بود 
که موجب جلب علاقة جوانان در سایر شهرها شد. به دنبال این » طی مکاتباتی 
که از سرتاسر ایران با سینمای آزاد می‌شد » دفاتر این گروه در شهرهای مختلف 
شروع به تأسیس کرد و مدیران تلویزیون» مراکز استانی خود را موظف به 
تآمین. تجهیرات. گروه‌های شهرستایی کردند. از سا ۵۱ که اهواء پیشگام 
تأسیس سینمای آزاد در شهرستان‌ها شد» مراکز ذیل آغاز به کار کردند: 


اهواز - کیانهش عیاری. آبادان - درویش حیاتی. اصفهان - زاون 
قو کاسیان. مشهد -مهرداد تدین. همدان - عبدالله باکیده. خرم‌آباد 
"۳ ناصر غلامرضایی. بروجرد - محمد امین. بندرعباس- محمد 
عفیلی. فسات مالوین طافري. اندیل اضق امین اراک 
محمد راتی. کرمان - امین عدالتی. ارومیه - محسن فرزاد. بوشهر 
ها کی 
گروه سینمای آزاد در این دوره به غیر از جلسات پخش فیلم‌های ۸ 
میلی‌متری ساخته شد توسط اعضا اقدام به نمایش فیلم‌های دیگری نیز 
می کرد که ازجمله آنها می‌توان به سیاوش در تحت جمشید » خانه سیاه است 
(۰)۱۳۴۱ طلوع جدی» شب قوزی (۰)۱۳۴۲ کلاغ (۰)۱۳۵۶ مرگ یک قصه. 
چه هراسی دارد ظلمت روح» مستندهای تلویزیون و9 اشاره کرد. در یکی از 
همین برنامه‌های پخش فیلم در سال ۰ جف استیکلر" که برای جشنوارة 
فیلم‌های تجربی بهایران آمده بود» فیلم مرگ یک قصه را برای موزة هنر مدرن 


160 ۲ 


٩۱‏ امیر یعمایی 


نیویورک خریداری کرد. البته این برنامه‌های مرور فیلم گاه با حاشیه‌هایی نیز 
همراه بود. در یک مورد سال ۰۱۳۵۲ زمانی که سینمای آزاد قصد برگزاری 
هفتة فیلم جهت مرور آثار فیلمسازان ایرانی را داشت» مستند موج» مرجانن» 
خارا (۱۳۴۱) نیز در برنامه گنجانده شده بود که با اعتراض شدید ابراهیم 
گلستان همراه شد. گلستان در روزنامة ایندگان نوشت: 


برای نمايش چند فیلم کوتاه. کسانی جلسه‌هایی به اسم فستیوال 
سینمای آزاد ترتیب داده‌اند و یکی از ساخته‌های من را هم بی‌اطلاع و 
اجازة من در برنامه‌شان گذاشته‌اند» برنامه‌ای که ناقص و نامیزان است. 
چون نام 9 نشان ترتیب‌دهندگان شناخته نبود» از اولیای دانشگاه 
آریامهر که محل این نمايش است خواهش شد به آنها تذ کر دهند که 
مرا نادیده بگیرند (نصیبی : ۱۹۹۴) 


واکنش گلستان اگرچه نتوانست مانع از نمایش فیلم شود» اما پاسخ 
شدیداللحن نصیبی را همراه داشت: 
اولا معترضید که موج» مرجان» خارا را چرا بدون اجازه شما 
ساخته است و اگر نباید فیلم را جاتی نمایش دهند باید حساب‌تان 
ر با سفارش‌دهندة فیلم روشن کنید» نه با ما و برای ما هم چون 
عملا امکان‌پذیر نبود تا از همة سازندگان اجازه بگیریم» دلیلی 
نداشت برای آدمی که کنار گود نشسته 9 با سیمای استادمابانه گاه 
اظهار لحیه‌ای می‌کند ارزش و اعتبار بیشتری بشناسیم. پس ما فیلم 
را بدون اجازة شما نمایش دادیم. دوم اینکه نوشته‌اید که برنامه‌ی ما 
ناقص و نامیزان است! چه دلیلی برای ادعای خودتان دارید؟ اگر در 
این هفتة فیلم یا به قول خودتان فستیوال- تنها به نمایش آثار شما 
بسنده می کردیم » آن‌وقت برنامه‌ای که تنظیم شده بود کامل 9 میزان 
می‌بود. سوم فرموده‌اید که گروه سینمای آزاد را نمی‌شناسید و این 
جوان ایران کار غرورآمیزی نیست که این چنین با شهامت آن را 


فیلم تجربی ۱٩۳‏ 


اعتراف می‌کنید. آقای گلستان بیاد بیاورید روزگاری که جوان‌تر و 
پرانرژی‌تر بودید» در آن زمان‌ها ایا می‌توانستید به کوشش جوانان و 
توج یات که یا خرن ماه مایم وا کنات تاج تنود 
وابستگی چهار سال مدام دوام آوردند و هرروز پربارتر می‌شوند؛ 
بی‌تفاوت باشید؟ و منکر وجودشان شوید؟ مگر فراموش کرده‌اید 
که حتی پشتوانة مادی هم نتوانست پاری‌تان کند و فیلم خشت و 
آففتان را با شکست از رف اکن بای یفن اک خالا کنوهین 
می‌خواهند با نمایش فیلم‌های ۸ و ۱۶ و ۰۳۵ میل به سازندگی را 
در جوانان تقویت کنند و ذهن تماشاگران را تا حد ممکن متوجه 
سینمای غیر متداول بنماید و شاید به گلستان‌های آینده فرصت 
با زگوئی دهند» باید این گروه و برنامه‌هایش را تکفیر کرد؟ آیا نباید 
زاف که راهن خور رای یت تا فلم‌های کات باه کت 
ا ا خی باه مین مه تیوه شاه فیس 
ابراهیم گلستان‌ها می‌توانند کنار گود بنشینند و فخر بفروشند و گاه 
با سخنرانی و يا اعتراض به برنامه‌ای» بار دیگر خودشان را مطرح 
آکنتن 9 تازه مردم ۳ ناجیز 9 حقیر هم می‌شناسند ! آقای گلستان 
اقتاقه نی کفیت دلیا اینکه با این شدت چا آین اخد ملقیب 
می‌خواستید مانع نمایش فیلم شوید. این واقعیت نبود که وحشت 
تاشتیذمیک‌با رگ سطافی الق ری الکلیسی عط وه کف 
وشضام اتیی وعاهاگ ان حوان ق سییمای راد تن هداننه که اقا 
آلن پندری سازندة اصلی موج» مرجان» خار/ است و امور مونتاژ فیلم 
۳ هم همسر آقای پندری به‌عهده داشته است 9 نقش شما در کار 
تهیة این فیلم ناچیز بوده است. آیا می‌توانید برای ما بگوئید چرا در 
تیتراژ فبلم غمفا آساتی همه عمکازان فیلم را کر یگ کافر وه که 
اصلا خوانده نمی‌شود قرار داده‌اید؟ آقای گلستان شما که بسیارخوب 
می‌دانید و خوب می‌نویسید و چند فیلم کوتاه بهتر» ساخته‌اید چرا 
فیلم دیگری را با نام خود معرفی کرده‌اید که حالا از نمایشش تا این 
مایق ای ۱۳۲۰۱۳۵۱۰ 


۳ اميیر یعمایی 


از سال ۵۱ حفاتر سییمای اراد فر شهرستان‌ها شکل گرفت, استقلال این 
مراکز به گونه‌ای بود که در تولید و پخش فیلم‌های‌شان خطمشی از دفتر مرکزی 
سینمای آزاد نمی‌گرفتند و هریک تنها با رعایت چارچوب اصلی گروه یعنی 
فیلمسازی ۸ میلی‌متری توسط فیلمسازان جوان» حق مدیریت مرکز خود را 
به شیوةّ موردنظرشان داشتند. در سال ۵۱ اتفاق مهم دیگر برای سینمای ازاد» 
جداشدن هستة اولیه گروه بود. ژیلا مهرجویی در این سال به فرانسه و سعید 


محمدی به انگلستان رفتند. ابراهیم وحیدزاده به خدمت نظام‌وظیفه احضار و 
ابراهیم فروزش در کانون پرورش فکری استخدام شد و عملا مدیریت سینمای 
آزاد به عهدة بصیر نصیبی گذاشته شد. او نیز که در تلویزیون مشغول کار بود؛ 
با حمایت قطبی و رهنما توانست امکانات سینمای ازاد را گسترش دهد و برای 
اولین بار محل ثابتی به‌عنوان دفتر؛ توسط تلویزیون در اختیار آنان قرار گرفت. 
مقدمٌ تبدیل سینمای آزاد از یک گروه فیلمسازی به نهادی فرهنگی را رقم زد 
و تولید فیلم به سوی کمیت سوق پیدا کرد. 


تصویر ۲ - ۵ بصیر نصیبی 
واقعة دیگری که به شهرت سینمای آزاد کمک کرد برگزاری نخستین 
جشننوار6 فیلمساز ان عوان متطفة آسیا-اقبانو‌سیه ,در سال ۵۱ در شیراز نود کة 
بات شد آتار گروه فر اندازة بین المللی نیز دایده شوهء سیتهای آزاد در غمین 


فیلم تجربی ۱۹۶ 


دوران به‌غیراز جشنوارة مرکزی که در تهران برگزار می‌شد» جشنواره‌های 
استانی را توسط دفاتر مرکز برگزار می‌نمود که توجهش بیشتر بر فیلمسازان 
منطقة محل برگزاری بود. 


تصویر ۲ - ۵ 


همچنین از سال ۱۳۵۲ جشن هنر شیراز» برنامه‌ای را به پخش فیلم‌های 
گروه اختصاص داد که با میزگردهای نقد و بررسی آثار همراه بود و استقبال 
قابل‌توجهی از آن صورت گرفت. پایان همین سال» تلویزیون برنامه‌ای را به 
سینمای آزاد اختصاص داد که توسط نصیبی تهیه می‌شد و در آن به پخش 
فیلم‌های گروه» مصاحبه با فیلمسازان و گزارش‌های مردمی دربارة سینمای 
آزاد پرداخته می‌شد. از سوی دیگر همایون نوراحمر نیز که برنامه‌ای 
رادیویی دربارة سینمای غیرحرفه‌ای داشت » در بخش ویژه‌ای به سینمای 
آزاد می‌پرداخت: 


۵ امیر یعمایی 


تلویزیون ملی که از ابتدای تأسیس تلاش می کرد تا آلترناتیوی برابر فیلم های 
تجاری و بدنه باشد» سینمای آزاد ر چونان فرصتی می‌دید که سرمایه گذاری 
روی آن می‌تواند در آینده موجب ترقی فیلمسازی در ایران شود. موفقیت 
و پوبایی گروه نیز اين امید را تقویت می‌کرد. سال ۵۳ به‌منظور آشنایی با 
وضعیت فیلمسازی آماتوری» بصیر نصیبی » کیانوش عیاری و هوشنگ کاووسی 
از طرف تلویزیون برای شرکت در جشنوارة اسپاس پیرگاردین راهی فرانسه 
شدند. این سفر منجر به آشنایی آنها با ایو رولن» مارسل کروز و روبر مالانگرو 
فا که گرادهای مشایهی ترا در فراتمه وبلانک هدایت می کر هند این افزاه نش 
از رایزنی تصمیم گرفتند تا مجموعه‌ای بین‌المللی را جهت همکاری و تبادل 
یلم شام رای مسا سر ارام تاه کت اس دسا 
بعد در هفتمین جشنوارة سینمای آزاد که به‌صورت بین‌المللی بر گزار شد » به 
به‌عنوان دبیر و تأسیس دو دفتر در تهران و بروکسل کار خود را آغاز کرد. 
به غیر از نصیبی ریک خروئنخن و مارتی دامن از هلند» انریکه لوبز مانزانو از 

اسپانیا؛ روبرمالانگرو از بلژیک و گری واتسون از انگلیس دیگر اعضای اصلی 

میان فیلمسازان سوپر ۸ سراسر دنیا 

دو: ارزش بخشیدن به کادر سوپر ۸ به‌عنوان یک وسيلة بیان و وسیله‌ای 

برای فعالیت‌های اجتماعی » فرهنگی (کوششی در جهت مشخص کردن 

ویژگی‌های سوپر ۸) 

سه: مبادلة دائم اطلاعات در مورد شکل‌های گوناگون فعالیت در زمينة 

سوپر ۸ در هریک از کشورهای عضو و ایجاد نشرية اطلاعاتی 

چهار: هماهنگ کردن جشنواره‌های فیلم سوپر ۸ در سراسر دنیا طبق 

برنامةٌ تنظیم شده توسط فدراسیون (به‌منظور اجتناب از بررگزاری همزمان 

جشنواره‌ها در کشورهای مختلف) 


فیلم تجربی ۱٩۱‏ 


پنج: پیشنهاد برگزاری فقط یک جشنوارة جهانی سالیانه که به نوبت در 
کشورهای مختلف برپا خواهد شد و تنظیم مقررات یکسان برای تمام 
جشنواره‌ها 

شش: تحقیق و بررسی مداوم دربارة کیفیت و نقاتص لوازم سوپر ۸ 
(دوربین » فیلم خام» دستگاه صداگذاری » میز مونتاژ ظهور» تکثیر کپی 
"۱ 

هفت : تشکیل سمینارها و جلسه‌های تبادل‌نظر دربارة سوپر ۸ هریک از 
کشورهای عضو با شرکت حداقل یک نماینده از هر کشور 


هشت: ایجاد تسهیلات برای توزیع کپی فیلم‌های سوپر ۸ (ایجاد برنامة 
بین‌المللی) 
نه: حمایت از حقوق مولف سینماگران سوپر ۸ و تعیین نرخ کراية فیلم‌ها 
ده: همکاری با موٌسسات تلویزیونی کشورهای عضو 
پازده: مبادلة فیلمسازان سوپر ۸ و بررسی برای دریافت بورس جهت 
مبادلة فیلمسازان سوپر ۸. هر کشور عضو از فیلمسازان به مدت دو تا سه 
ماه یذ پراتی شیاه گری: 
لا سل های‌ مد :فر آپران الاب ستمای | درا ای کشانه ومد 
عمل یکی از مهم‌ترین ارکان فدراسیون از دور خارج شد که صدمة مهمی به 
عمل کرد آنان وارد آورد. 
گروه سینمای آزاد گرچه پیشرفت و گسترش روزافزون داشت. اما در این 
مسیر چالش‌هایی نیز در راه بود که اغلب موجب اعتراض خود اعضای گروه 
قرار می‌گرفت. به‌عنوان‌مثال داریوش عیاری از مهم‌ترین نفرات مرکز اهواز 
در بولتن أنْ مرکز مقاله‌ای چاپ کرد با تیتر «تکلیف من با سینمای آزاد 
چیست ؟» که این مقاله در بولتن اصلی سینمای آزاد نیز بازنشر شد. عیاری 


۷ امیر یعمایی 


می‌نویسد : 

تکلیف من با سینمای آزاد چیست؟ مدت‌ها سعی کردم از راه‌های 
مختلف وارد شوم و بکوشم جوابی پیدا کنم و آخر سر به این نتیجه 
رسیدم که به هیچ نتیجه‌ای نمی‌توانم برسم. سال‌ها پیش پنج با 
شش سال پیش به هر عنوان و به هر دلیل» گروهی گرد هم آورده شد 
که اسمش ر گذاشتند «گروه سینمای آزاد». این گروه در بطن خود 
جوان‌هایی را پرورش می‌داد که با عشق و علاقه » سال‌ها به پردة رنگارنگ 
سینما چشم دوخته بودند 9 این علاقه ر در خودشان پیرورده بودند 9 
خوردنش را دوست می‌داشتند » خودشان تجربه کنند و تجربه‌ها را به 
دیگران هم بچشانند. چون «تولید کننده» نبودند و برای خاطر ار نی 
خودشان و به قوت «دوست‌داشتن» خودشان تن می‌پختند » پس هر 
خودشان را پیش خودشان به تجربه می‌گذاشتند و می‌آموختند و 
می‌آموختند و به تجربه دست می‌زدند و باز می‌آموختند. آن سال‌ها 
این آشپزخانة سینمای آزاد هنوز «هدف‌های فرهنگی» نداشت و هنوز 
تولید کننده و عرضه کننده نبود. اصل این بود که در و دیوار و اجاق‌ها 
ساخته شوند 9 تثبیت شوند 9 برای اینکار می‌بایستی عده‌ای نشان 
نشان می‌دادند و بودند هم. آن سال‌ها؛ سینمای آزاد به خاطر همان 
نااستواری و هنوز کمی گمنام بودنش» تصادفا بهترین سینمای ازاد 
تمام عمرش بود! دوست‌داران پر و پا قرص سینما و بر و بچه‌هایی که 
فیلم‌هایی ساختند که از هر صنف و طبقه‌ای بودند اما از یک جهت 
خالص و بکر بودند. هر شاهکار پا هر مزخرفی که ساخته می‌شد» لااقل 
سازنده‌اش بیشتر به تشخیص خودش متکی بود و فیلمش آینه‌ای از 
خودش بود و حرفش هرچه بود حرف خودش بود.» 


فیلم تجربی ۱۹۸ 


تصویر ۴ - ۵ برنامة هشتمین دورة جشنوارة سینما ی آزاد 


عیاری در ادامه توضیح می‌دهد چگونه گسترش تنوع طیف تماشاگران و 
تعداد آنها موجب شده است فیلمسازان دچار انحطاط به منظور جلب رضایت 
سليقة عامه شوند. از سوی دیگر وی شکوهی که سینمای آزاد به آن دچار شده 


است را هم مدنظر دارد: 


۹ امیر یعمایی 


هیچکنی شکر لگره اس که خقتوانه و اخای صایژه مق اشفتام 
با نورافکن و گل و موزیک و یک یا چند شخصیت مهم و شومن شوخ 
و ایجاد هیجان به روش اسکاری و پذیرایی و هزار اطوار دیگر» تکرار 
نامشروع‌ترین خصوصیات سینمای تجارتی است» ولی به وجود آوردن 
محیطی که فیلمساز در آن از هیجان کاذب شب اختتام در امان باشد » 
کاری است اصولی‌تر و سازنده‌تر. همةّ ما که سر و کارمان با سینمای 
اراد اک ههار آیم سناش يم فان اک تساک هی 
در فیلم‌ها و در فیلمسازی ردپای سلیقه و ذوق و عقاید خودمان را 
می‌جوییم که اغلب اوقات مستقیم سليقة بازار و فرهنگ باب روز است. 
و اگر فیلمساز هستیم وقتی فیلمی می‌سازیم ساية غولآسای سلیقه 
و خواستة کسی که فیلم را می‌بیند و کسی که بر فیلم قضاوت می‌کند ؛ 
بر فکر و ذکرمان پرده‌ای می‌کشد و ما را به اختیار می‌گیرد. در این 
میان جسورترین فیلمسازان ماء کسان معدودی هستند که فارغ از 
بیانیه‌های هنری و احیانا اجتماعی» با کمی اغماض به قصد و پیام 
خودشان در فیلم ارجحیت می‌دهند و در مقامی نزدیک‌تر به آنچه که 
باید باشند می‌ایستند. و کم جرأت‌ترین‌ها آنها هستند که آنچه را که 
تماشاگر و داور و فرهنگ ابداعی آنها تأیید بکند» راه خودشان می‌دانند 
و آنقدر همان راه را می‌روند تا نخ‌نما شوند. 


اين اعلام خطر نه تنها نزد عیاری» بلکه در گوش دیگران نیز صدا کرده 
بود. چنان که همزمان با هفتمین جشنوارة سینمای آزاد» سمینار بررسی 
سمینار می‌گوید: 


گام‌های سینمای ۸ را جوانانی بدون پشتوانه‌های مالی بدون 
ففرگهای کلاسیک و بدین امکانات کاقی برذاشته‌انو + با اراد 
اشاره به معدود سینماگران جوانی‌ست که با اعتقاد و عشق به اصالت 
و سازندگی اجتماعی سینمائی غیرتجاری و سالم» در راه تحقق این 
هدف از هیچ کوششی فروگذار نکرده‌اند. آنانی که با نداشتن وسایل 


فیلم تجربی ۲۶۰ 


کافی از پا ننشسته و همواره راه خود را ادامه دادند. از میان آنها سراغ 
داریم کسانی را که با کمک چهار قطعه آئینه به صحنه‌های داخلی 
فیلم‌شان نور داده» به کمک یک سوزن و کیسه‌ایی چرمی فیلم‌شان 
۳ دیزالو کرده 9 با با کمک پوست خربزه به دوربین‌شان حرکت 
تراولینگ داده‌اند. در جهت تاکید بر تلقی‌مان ازستها کرام آماتوی 
بسیاری از کسانی را که چه مشهور و چه در تلاش شهرت- دوربین 
می‌گوییم که عشق و اعتقادش به این سینما او را به‌طرف آن جذب 
کرده باشد ؛ نه سینماگری که به شکلی کاذب او را به‌طرف این سینما 
کشانده باشند. گسترش کمی و کیفی: این مقدمه را پیش کشیدیم» 
زیرا معتقدیم گسترش این سینما باید براساس و ضوابط منطقی و 
درستی باشد که متاسفانه در حال حاضر نوع موجود» گستردن 
و عمومیت یافتن آنْ شکلی گسیخنه 9 پریشان به این سینما داده 
است. به عنوان نمونه » می‌توان ایجاد شعبه‌های فیلمسازی در مراکز 
استان‌ها و شهرهای پرجمعیت به عنوان پایگاه‌های توسعه‌دهندة 
کمیت این سینما برگزاری جشنواره‌هایی به اصطلاح منطقه‌ای 
و چاپ آفیش برای دعوت مردم» اعم از پیر و جوان و کودک به 
فیلمسازی را نام برد. این درواقع یک گستردن تحمیلی است و هم 
مشتاقان این سینما اعم از آگاه و9 ناآگاه ر زیر پوشش خود شراور کی 
اگر جنبة کیفی کار برای‌مان مطرح است نه تعداد و افزايش گروه‌ها 
9 شعبه‌ها» می‌توان حنی تعداد گروه‌ها ۳ در حد لزوم کاهش داد. 
البته اضافه کنیم که مخالفتی با گسترش سینمای آماتور نداریم» 
ولی معتقدیم این گسترش باید اصولی 9 سازنده 9 احتمالا به شکلی 
نبرد بلکه بگذارد خود جوان‌ها به طرف این سینما جذب بشوند. به 
جای ایجاد مراکز بیشتر فیلمسازی در مناطق مختلف» صرفا به خاطر 
گستردن سطح سینمای آمائور » آیا بهثر نیست در جهت بهبود و غنای 


۰۱ امیر یعمایی 


در شهرستان‌های کوچک و بزرگ بشود؟ چه همان‌قدر که پیش‌برد 
کیفی سینمای اماتور ۳ خواهانیم» تقویت بضاعت فکری و فرهنگی 
بینندگان این سینما حائز اهمیت است. 


تصویر ۵ - ۵ جمعی از اعضای سینما یآزاد 


و شاید همین مسئله از دلایل اصلی افول آن بود. برای درک بهتر گستردگی 
فعالیت‌های سینمای آزاد» به فهرست فعالیت‌های این گروه توجه کنید: 


* تولید حدود هزار فیلم کوتاه و مستند ۸ میلی‌متری 


گروه سینمای آزاد طی کمتر از ده سال نزدیک به هزار فیلم تولید کرد. 
همچنین نصیبی از اواخر سال ۵۲ مسئول گروه فیلم تجربی در واحد نمایش 
تلویزیون شد و موقعیت ساخت چند فیلم بلند را نیز برای اعضای گروه فراهم 
آورد ازجمله: بهار پشت پنجره ساختة شهریار پارسی‌پور) نبض قطار ساختة 
کیانوش عیاری» میرنصیر و غول نگون‌بحت ساختة بهنام جعفری و من با چراغ 
ساخنهة مهرداد تدین. 


فیلم تجربی ۲۰۲ 


*انتشار کتاب و بولتن 


سینمای آزاد در سال‌های ابتدایی فعالیت خود سه کتاب سینمای آزاد ۰۵۰ 
انیا کرف کقیر رنه مصانعبه باق لم ان مرس نی سقوم 


مرتب در تهران و سایر مراکز بولتن‌های سینمای آزاد چاپ می‌شد. 


تصویر ۵-۶ برنام دومین جشنوارة جهانی سوپر هشت 


۳ امیر یعمایی 


*برگزاری کلاس‌های فیلمسازی 


سینمای آزاد از سال ۵۲ اقدام به برگزاری کارگاه‌های فیلمسازی کرد که 
اعضای گروه مدرسان آن بودند. همچنین از فیلمسازان مطرح سینما دعوت 
می‌شد تا در این کارگاه‌ها تجربیات خود را با هنرجویان در میان بگذارند. از 
طرف دیگر اعضای گروه در دانشگاه‌ها » مدارس و حتی بحرین اقدام به برگزاری 
کارگاه فیلمسازی کردند. 


* کلوپ سینمای آزاد 


از ابتدای تشکیل گروه. به‌غیراز فیلم‌های آماتوری» آثار ایرانی و خارجی دیگر 
نیز به نمايش گذاشته می‌شد. به مرور با تقویت توان گروه؛ این جلسات به 
رومن پولانسکی" » گدار» ژان‌پیر ملویل"» برگمان» مک‌لارن » روبر برسون " و... 
در آنجا پخش می‌شد. این سینه کلوب سال ۵۶ بر اثر فشار ساواک و شهرداری 
تهران که خواهان عوارض بود» تعطیل و به محل اداره نمایش تلویزیون منتقل 
ینت 9 با نام «بعدازظهرهای بهتر» کارش ۳ ادامه داد. 


* برگزاری جشنواره 


نخستین جشنوارة سراسری سینمای آزاد سال ۴۹ در کارگاه نمایش برگزار 
شد. همان سال جشنوارة دوم در دانشگاه شیراز؛ سوم ۰۵۰ چهارم ۵۱ و پنجم 
۲ در دانشگاه آریامهر» ششم ۳ در مدرسة عالی سینما و تلویزیون » هفتم 
۴ و هشتم ۵۵ در سینما سینه موند و دور نهم ۵۶ در مدرسة عالی سینما و 
تلویزیون برگزار شد که سه دورة پایانی آن به شکل بین‌المللی برگزار شد. غیر 
از این» مراکز استانی سینمای آزاد نیز جشنواره‌های محلی برگزار م‌کردند. 


* راه‌اندازی فدراسیون سینمای سوپر ۸ 
۱. تاعصهان۲ صعقصصم1 
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فیلم تجربی ۲۰۶ 


*تولید برنامةٌ تلویزیونی و رادیویی سینمای آزاد 
*برگزاری سمینار» نشست و مراسم تجلیل 
برخی از این فعالیت‌ها شامل بزرگداشت عبدالحسین سپنتا سال ۰۵۰ 
بزرگداشت فریدون رهنما سال ۰۵۴ مراسم تجلیل از ژان‌لوک گدار و 
ژان پیرملویل سال ۰۵۶ به همراه پخش فیلم‌های آنها با همکاری سفارت 


تجلیل از زان بر ملویل. 


سینما یآزاد باهمکاری سفارت فرانسه 
ها ۳ 0 


1 ۳ 
سا 


طوح :فوزی تهرانی .- 


تصویر ۵-۷ پوستر مراسم تجلیل از ژان‌پیر ملویل 


۳۵ امیر یغمایی 


تصویر ۵-۸ پوستر مراسم تجلیل از ژانلوک گدار 


این اشارة فشرده می‌تواند گواه خوبی باشد تا ببینیم طی حدود ده سال » چنین 
حجمی از فعالیت » نشانگر چه میزان از گستردگی است. شاید برای درک بهتر 
اهمیت سینمای آزاد بتوان سراغ فیلم سرایدار (۱۳۵۵) ساختة خسرو هریتاش 
رفت. هریتاش که از مشوقان مهم سینمای آزاد بود» در این سال فیلمی ساخت 
که سینمای آزاد از محورهای آن بود. سرایدار یا خواب‌نامة رحمان داستان 
پسر جوانی است که به واسطة سینمای آزاد قصد ساختن فیلم را دارد. او پدر 
خود را که آبدارچی شرکتی بزرگ است به شيوة دوربین مخفی سوزة فیلمش 


فیلم تجربی ۲۶۱ 


می‌کند. در شبی که پدر از فرط استیصال قصد شکستن گاوصندوق شرکت 
را دارد؛ پسر از او فیلم می‌گیرد و با پخش‌شدن فیلم او از برنامهٌ سینمای آزاد 
تلویزیون» پسر به شهرت رسیده و پدر اخراج می‌شود. سینمای آزاد از چنان 
اهمیتی برخوردار شده بود که می‌توانست دست‌ماية ساخت فیلم سینمایی 
شود. هریتاش به غیر از سوژه» از مساتل مربوط به سینمای آزاد مانند دفتر 
گروه و برنامة تلویزیونی آنها نیز استفاده کرد. 


یکی از اتفاقات جالب‌توجهی که در سال ۵۲ مي‌افتدء تشکیل «انجمن 
ی ورن ارو رو هر اه ور ری ور ۳ 
زمان تأسیس تلویزیون ملی» همواره در حال ریت با آنبود؛ پس از پیشنهاد 
الیش بیاغ دض سررنسی و ارت خانه دیص ای کلیا مخالفت 
وی روبه‌رو شد اقدام به تأسیس انجمن زیر نظر بیژن مهاجر نمود. انجمن 
سینمای جوان در عمل» کپی اقدامات سینمای آزاد را سرلوحة کار خود قرار 
داد اما به دلیل خاستگاه بوروکراتیک در عمل توفیق چندانی به دست نیاورد 
و حتی در جشنوار‌هایی که برگزار می‌کرد؛ فیلمسازان سینمای آزاد جوایز 
خصاضب سر کردتفه طرقه آنکه بعد از سال 0۵۷سا آ اه صطیان گید 
انجمن سینمای جوان به کار خود ادامه داد. 


به مرور با گسترش بدنةُ سینمای آزاد؛ بالندگی گروه رو به کاهش نهاد. از 
سوی دیگر برخی مشکلات از جانب ساواک مانند توقیف حدود بیست فیلم 
در دورة هشتم جشنواره یا بازداشت شهرنوش پارسی‌پور که داور جشنواره 
بود» همچنین ارتباط برخی اعضای گروه مانند شهربار پارسی‌پور» مسعود 
فراستی‌پور» هادی حسین‌زاده و احمد غفارمنش با گروه‌های چپ که پس از 
انقلاب هم منجر به اعدام يا زندانی‌شدن آنها شد و اختلافات میان اعضای 
سینمای آزاد» زمینه را برای پایان کار آنها فراهم آورد. اگرچه در سال‌های 
پایانی» گروه قصد داشت با حذف روند داوری و اهدای جایزه بر چالش‌ها فاتق 


آید اما وقوع انقلاب در عمل این فرصت را به آنان نداد. 


پس از انقلاب» در سال ۵۸ به دستور صادق قطب‌زاده» گروهی از پاسداران 


۷ امیر یعمایی 


از فیلم‌های موجود در دفتر سینمای آزاد از بین می‌رود. چندی بعد فخرالدین 
انوار از مسئولان تازة تلویزیون به نصیبی پیشنهاد می‌کند سینمای آزاد را دوباره 
به راه بیاندازد» با این شرط که اعضای آن از افراد انقلابی باشند و پاسداران 
در آنجا آموزش فیلمسازی ببینند. نصیبی در ابتدا قبول می‌کند. اما به گفتةً 
او پس از مشاهدة جو حاکم» شروع به فراهم نمودن مقدمات خروج از ایران 
می‌کند و پس از برگزاری نه جلسه آموزش ‏ راهی ترکیه می‌شود. بعد از وی اين 
مسئولیت به عبدالله باکیده سپرده شد ‏ اما وی در عمل نمی‌تواند کاری از پیش 
پبرد و جنبش سینمای آزاد پس از ده سال به پایان راه خود می‌رسد. امروز 
متأسفانه تعداد زیادی از فیلم‌های سینمای آزاد در دسترس نیست. علی‌رغم 
تولید حدود هزار فیلم» این آثار بخشی در کشمکش‌های ابتدای انقلاب نابود و 
برخی دیگر به دلیل عدم ماندگاری بالای فیلم ۸ میلی‌متری از بین رفت. برخی 
از این آثاز نید مغقره شددانق. فارغ از تسام انتفاذات همکرن بد گروه سیتمی 
آزاد شاید بزرگ‌ترین اشتباه آنها بی‌توجهی به امر آرشیو کردن صحیح فیلم‌ها 
تامضوة کشت دای شالیت‌های‌شان باشق کهانرون ما ا درک صحیم محر لایخ 
فصل مهمی از تاریخ سینمای ایران محروم می‌سازد. 


اسامی برخی از فیلم‌های گروه سینمای آزاد 
۱۳۴۷ 


جسارت - بهنام جعفری/۱۲ دقیقه. این به آن در مهرداد تدین /۵ 
دقیقه. چاره‌ای برای درد خود - مهرداد تدین /۵ دقیقه. شالیکاران - بهروز 


۱۳۳/۸ 
گذشتة تیر ة آقای علوی - مهرداد تدین /۶ دقیقه. خزان زندگی - بهروز عمو 


۱۳۹ 


فیلم تجربی ۲۰۸ 


جنگل مولا - احمد غفارمنش /۲۵ دقیقه. حرکت در قوس - رحیم علی 
افشار /۲۲ دقیقه. بیژن و کفش و خیال - فریدون جیرانی /۱۲ دقیقه. به 
آقای عرفانیان - مهرداد تدین /۵ دقیقه. شاند. ان نقطه نورانی - محمد 
باغشتی /۸ دقیقه 


۱۳۵۰ 


موج - حسن بنی‌هاشمی /۱۲ دقیقه. مکس‌ها هم عباس مرشدی/۲۴ 
دقیقه. کولبار - عبدالصمد حمیدی /۱۰ دقيقه. عاشورا بهنام جعفری ۲۰ 
دقیقه. شماره ۲- ایرج رامین‌فر /۲ دقیقه. دید نزن - جعفر صادقی /۵ 
دقیقه. تشنه همایون پایور /۸ دقیقه. انعکاس - کیانوش عیاری /۲ دقیقه. 
بریم تین آفاعن تدین - مهرداد تدین ۶۴ دقیقه. گورستان - داریوش 
ارجمند /۷ دقیقه. دام کیانوش عیاری / ۲۰ دقیقه 


۱۳۵۱ 


برکهةٌ خشک - حسن بنی‌هاشمی /۳۵ دقیقه. ارنفاع متروک - بهنام 
جعفری /۲۸ دقیقه. فرمز روی دیوار - فرهاد پوراعظم /۲۸ دقیقه. کبوتران 
پا قرمز - هرمز ناظم‌زاده / ۲۵ دقیقه. لاشه‌ای در مد - درویش حیاتی /۱۵ 
دقیقه. معراج - هرمز ناظم‌زاده ۲۰ دقیقه. همجرت حسن بنی‌هاشمی /۱۶ 
دقیقه. زمستان در پیش است - ناصر غلامرضایی /۱۲ دقیقه. اینقدر فکر 
نکنم خواسته کجاس ‏ بهروز عمو اوغلی ٩/‏ دقیقه. و شاید سپیده‌دم- محمد 
باغشتی /۱۴ دقیقه. برة گمشدة عیسی - ایرج صغیری / ۱۲ دقیقه. در تأثیر 
دیگران - مهدی صباغ زاده/۱۰ دقیقه. مکثف - هادی حسین‌زاده /۱۰ 
دقیقه. اگر تو بروی - مهرداد تدین /۹ دقیقه. دست‌ها ‏ ناصر پیام /۴ دقیقه. 
کالنک‌هایم را دوست دارم - حسن بنی‌هاشمی /۲۰ دقیقه. معرفت ٩‏ 
برداشت 1۱۷۱ سهیل سوزنی. نهنک - حسن بنی‌هاشمی /۴۰ دقیقه. 


۱۳۵۲ 


غریب - ابراهیم حقیقی /۵ دقیقه. در فلق - زاون قوکاسیان /۱۵ 


۹ امیر یعمایی 


دقیقه. خانة ابری - ابراهیم حقیقی /۱۵ دقیقه. برکهة خشک - حسن 
بنی‌هاشمی /۳۲ دقیقه. بادبادک - مهران وزیری ۱۰ دقیقه. آن‌سوی آتش 
- کیانوش عیاری /۲۰ دقیقه. به کجای این شب تیره بیاویزم - داریوش 
ارجمند /۲۸ دقیقه. شاید اقای تدین - مهرداد تدین /۱۶ دقیقه. برهوت 
- مهدی صباغ‌زاده/۱۰ دقیقه. سایه‌ها - محمود کامکار/۱۰ دقیقه. 
ارتباط نار پیام ۷۸۷ دقیقه: خوامسن توانستن است - قهریاز رضایی ٩‏ 
دقیقه. گریز - مهدی صباغ زاده /۱۵ دقیقه. ریا -اکبر عرفانیان /۴ دقیقه. 
ثانیه‌های بسته - فریدون جیرانی /۲۴ دقبقه. آغاز فصل سرد - محمد 
باغشتی /۶ دقیقه. مطرود - هادی حسین‌زاده /۶ دقیقه. باران باید - مهرداد 
تدین /۲۳ دقیقه. عصر زرد - کاظم دخانی /۸ دقیقه. پشت اون کوه بلند 
- شهریار رضایی /۶ دقیقه. هیس - داریوش ارجمند/۱۶ دقیقه. آیینه - 
حسین احدی/۱۲ دقیقه. شرنک - علیرضا اردلان /۱۰ دقیقه. کاشکی 
ناصر پیام /۱۰ دقیقه. تنها از یک دریچه - ابوالفضل قرچه‌ای /۷ دفیقه. 
مویهةٌ لیلی - ناصر غلامرضایی / ۱۲ دقیقه. چمریانه - ناصر غلامرضایی /۲۵ 
دقیقه. خروس‌خوان - اردشیر شلیله /۱۲ دقیقه. پیوند نیروها - محمود 
یاراحمدی / ۷ دقیقه. 


۱۳۵۲ 


آلونک - کریم دانیالی /۱۰ دقیقه. ازدست‌رفته - مجید جوانمرد/۴ 
دقیقه. نمی 2 ارمان امید /۲۵ دقیقه. جاده (نقاشی متحرک) - بهروز 
میرزائی /۲ دقیقه. دايره - منوچهر حسین‌پور /۲ دقیقه. دیوارهای مشترک 
- رضا مهیمن / ۱۰ دقیقه. دست‌ها - محمد ترکالکی/۲ دقیقه. ره (نقاشی 
متحرک) - بهروز میرزائی /۳ دقیقه. رضا سبزه - مهران وزیری /۱۵ دقیقه. 
روّیا - رشید داوری /۱۶ دقیقه. رطیل - نصراللّه شیبانی / ۴۵ دقیقه. زیارت 
- عبداللّه باکیده/ ۲۳ دقیقه. سوگ - هوشنگ یونسی /۲۰ دقیقه. سوگ 
مشکوک -محمد مقدم /۲۰ دقیقه. شکار- کیانوش عیاری / ۲۰ دقیقه. شهر 
فرجاللّه طالبی. صحر/ ‏ اصغر شادروان / ۱۰ دقیقه. علی اصغر - محمدعلی 
عرب / ۱۵ دقیقه. قاقال یلی - حسن سلطانی‌زاده /۱۰ دقیقه. کاغذ باد - 
حسین احدی /۱۸ دقیقه. کلاغ‌پر_علیرضا اردلان /۱۴ دقیقه. مکث - مجید 


فیلم تجربی !۲ 


قاری‌زاده/۲۶ دقیقه. مهاجرت - نادر مظلومی ۲۰ دقیقه. واهمه - حسن 
بنی‌هاشمی / ۲۲ دقیقه. وهم - محمد عقیلی / ۱۵ دقیقه. ابلاغ - مهدی 
صباغ‌زاده / ۱۵ دقیقه. کوچه‌های خالی - محمدعلی معصوم‌دوست /۲۰ 
دقیقه. مدرسة عباسقلی‌خان - هادی حسین‌زاده/۱۰ دقیقه. زنگوله - 
حسین اسکندری/ ۶ دقیقه. ما همراهان سست - مهرداد تدین ۲۷ دقیقه. 
معلم من - مهدی صباغ‌زاده / ۲۵ دقیقه. مرید - مرتضی جزایری / ۷ دقیقه. 
سکه ‏ محمدرضا گوهری / ۴ دقیقه. غبارنشین‌ها - ناصر غلامرضایی / ۲۵ 
دقیقه. تلاش - حجت‌الله رشنو/ ۱۰ دقیقه. تا شامگاه - اردشیر شلیله / ۱۸ 
دقیقه. خار - بهرام سلاح‌ورزی/۷ دقیقه. رها - محمود یاراحمدی/ ۱۵ 
دقیقه. صعود؟ - مرتضی جزایری/ ۴ دقیقه. دیوار - محمدرضا گوهری / 
۵ دقیقه. گذر - بهرام سلاح‌ورزی /۸ دقیقه. لوئینه - حجت‌اله رشنو/ ۱۵ 
دقیقه. آن مرد اسب دارد - ناصر غلامرضایی /۲۰ دقیقه. خیره به راه - 
محمود یاراحمدی/۲۰ دقیقه. رو شویک - محمدرضا گوهری / ۵ دقیقه. 
یاس احمد غفارمنش / ۱۶ دقیقه. 


۱۳۵۴ 


نذر ‏ عبدالله باکیده/ ۱۴ دقیقه. لحظة گرگ و میش - داوود زندیان / 
8 فقیقة: کار شین > احسه غفارستش ۱۶۱ ذقیقه. فرنگ.. علی‌ضا 
اردلان ۲۰ دقیقه. سیاهی لشکر - مجید قاری‌زاده/ ۲۶ دقیقه. دود زهر 
- کیانوش عیاری/۳۳ دقیقه. باری - بیژن امکانیان /۱۰ دقیقه. بچه - 
علی یگانه ۲۰۱ دقيقه. او بوگی -سید بهاه طاهری/ ۱۸ دقیقه. او - حداه 
کاوه/۲۰ دقیقه. انتها - مجید قاری‌زاده. افقق تیره - بداللّه تیموری / ۱۵ 
دقیقه. (آب - مشک) - محمدرضا گوهری /۲۰ دقیقه. در حاشية کارواسرا 
- علیرضاصالی ۱۵/۲ فققه حاخیم برض ایتانی /۱۵ افیف کون 
- محمدرضا صحرائی /۱۰ دقیقه. غزل - هوشنگ یونسی /۲۵ دقیقه. درود 
علیرضا اردلان /۱۲ دقیقه. رنک‌ها ‏ علیرضا اردلان / ۱۲ دقیقه. د رانتهای 
بن‌بست - حمید خزاعی/۱۰ دقیقه. خطخوردگی‌های ذهنی - حمید 
خ ای ۲۵۷ دقیفن عکسیممصطتی قاری ۱۱ دققه کر و مک 
عباس خمسه‌ای /۱۰ دقیقه. اولین گریه - محمدعلی معصوم دوست /۲۷ 


۲۱ امیر یعمایی 


دقیقه. بازیچه - صبور جنتی /۱۵ دقیقه. به کلاغ پیر بکو -رشید داوری. 


۱۳۵۵ 


ور ریق هقی چهریی ان کراته راوس ۲۹۶ 
دقیقه. شاید همین دیار خسته -رضا مهیمن. فصلی دیکر - زاون قو کاسیان. 
گرگور -بیژن فلاحزاده. گذشته‌های متروک -مژگان منیعی. 


۱۳۵۶ 


ها غلی خی تمیق سا کی وی ماه 
پوراعظم. شب‌ها یگلوبندک -رسول نجفیان. زود بود رفتن -عبدالّه باکیده. 
چه پرستاره بود شبم - ناصر غلامرضایی. پاپلی‌جان - رسول نجفیان. بایرام 
مجید قاری‌زاده. آواز شب - مهدی صباغ‌زاده. دختربس نمی‌خواست تنها 
تفن -قاضر غلامرضای /۲۸ خققه نیت یاوخ قوکاسیان: ۲۸ دفیکد. 
بیگانه - هوشنگ یونسی /۱۰ دقیقه. هیمه ب رآتش - حجت اللّه رشنو /۲۵ 
دقیقه. فیلم سوم - محمود یاراحمدی / ۲۵ دقیقه. دومین فیلم - محمدرضا 
صحرایی / ۱۵ دقیقه. می‌خواهم ماهی بکیرم - حسین دهقانی ۱۰ دقیقه. 
چتر ‏ مرتضی صدارت /۱۰ دقیقه. تضاد - بهزاد فتحی /۱۰ دقیقه. عنیقه 
- حسین امیدیانی / ۱۲ دقیقه. مرداطلاق- درخت - حسن بنی‌هاشمی. 
پرسه در تهران - بهنام جعفری. امامزاده - کیانوش عیاری. دیده‌بانان را 
بگو تا خواب نفریبد - بهنام جعفری. تمبر - فریدون کشمش‌زاده. جزیره - 
کیانوش عیاری. سی روز سفر - فیروز گوهری. تخیلات یک فاتل - شهریار 
پارسی‌پور / ٩‏ دقیقه. در اینجا تمام انديشه است - شهربار پارسی‌پور / ۱۳ 
دقیقه. دید عکس - شهریار پارسی‌پور و احمد امینی / ۳ دقیقه. گردش یک 
روز خو شآفتابی/ ۲۲ دقيقه. وقایع اتفاقیه -محمود یاراحمدی / ۲۶ دقیقه. 
حسنی - علی‌اصغر شادروان / ۲۰ دقیقه. قاعدة بازی - داریوش عیاری /۳۲۰ 
دقیقه. زبان عشق - شهربار پارسی‌پور ۱۲ دقیقه. می‌توان چون شبی 
خاموش ماند - جمیله نوائی. مرز متروک - رحمان توابی. کشمکش - شهرپار 
پارسی‌پور. خیره به راه - محمود یاراحمدی. انشاء - حمید جهانگیران. با 
اجازة شما آفای فلینی - مهرداد تدین. افسون - رحیم علی افشاری. فخری 


فیلم تجربی ۲۱۳ 


تار زد - فرهاد پوراعظم. قایق - درویش حیاتی. مرثیة دریا درویش حیاتی. 
استقلالیان - اکبر خواجوی. عصارخانة جماله - محمد پیرام. (رادیکال- 
انسان) - احمد قویدل. 


کیانوش عیار ی-حسن بنی هاشمی تا بر اهیم حقیفی 
بر کزیدکان جشنواره سینمای آز اد- 


تصویر ٩‏ - ۵ برگزی دگان جشنوارة سینما ی آزاد 


فهرست برخی جوایز کسب‌شده توسط گروه سینمای آزاد 
انعکاس - کیانوش عیاری/ لوح زرین سومین جشنوارة سینمای آزاد 
میج خسن بنی‌هاشمی 1 لوح سیمین سومین جشنوار سیتمای آزاد 
تشنه همایون پایور / لوح نقره سومین جشنوارة سینمای آزاد 


شماره۲ - ایرج رامین‌فر / لوح نقره سومین جشنوارة سینمای آزاد 


۳ امیر یعمایی 


عاشور بهنام جعفری / دیپلم افتخار سومین جشنوارة سینمای آزاد 

موج ‏ حسن بنی‌هاشمی / دیپلم افتخارانجمن فیلم دانشگاه آرامهر 
هجرت ‏ حسن بنی‌هاشمی / دیپلم افتخار انجمن فیلم دانشگاه آریامهر 
فریاد شماره ۲ بهنام جعفری/ دیپلم افتخار چهارمین جشنوارة سینمای آزاد 


دام کیانوش عیاری / دیپلم افتخار بهترین فیلمبرداری چهارمین جشنوارة 
سینمای آزاد 


لاشه‌ای در مد - درویش حیاتی / پیکرة برنز چهارمین جشتوار ۵ سیتمای, آزاه 


/رتفاع متروک - بهنام جعفری / پیکرة سیمین چهارمین جشنوارة سینمای 
آزاد 


هجرت - حسن بنی‌هاشمی / پیکرة زرین چهارمین جشنوارة سینمای آزاد 


فرهنگ و هنر و جایزة نقدی سه هزارتومانی 


جزیره - کیانوش عیاری/ دیپلم افتخار اولین جشن فرهنگ و هنر و جايزة 
نقدی دو هزارتومانی 


کمپوزیسیون - ابراهیم فرجی /دیپلم افتخار اولین جشن فرهنگ و هنر و 
جایزةُ نقدی پانصد تومانی 


دخترشاه پریان - گیتی وحیدی / تقدیرنامه داوران اولین جشن فرهنگ و هنر 
ترافیک ‏ فیروز گوهری / مجسمةٌ طلای سومین جشنواره فیلم سپاس 


شاید آقای تدین دیگر فیلم نسازد - مهرداد تدین / دیپلم افتخار بهترین 
فیلم جشنوارة سینمای آزاد اصفهان 


باران باید - مهرداد تدین/ دیپلم بهترین فیلم دومین جشنوارة سینمای 


فیلم تجربی ۲۱۶ 


آزاد اهواز» جایزهٌ مشترک دانشگاه جندی شاهپور» دیپلم افتخار بهترین فیلم 
ششمین جشنوارة سینمای آزاد» جايزة بهترین فیلم جشنواره سینمای آزاد 


شرنک ِِ علیرضا اردلان / تقديرنامةً دانشگاه فردوسی دومین جشنوارة 
سینمای آزاد مشهد » بهترین فیلم از منظر تکنیک اولین جشنوارة سینمای 
جوان خراسان 


پشت کوه بلند - شهریار رضایی / بهترین سناریو از دومین جشنوارة سینمای 
1 


زنگوله - حسین اسکندری / تقديرنامةً ویرهٌ داوران دانشگاه فردوسی و دومین 
جشک ارو سشمای از اه مکی 


مدرسة عباسقلی‌خان - هادی حسین‌زاده / جایزة مرکز آموزش تتاتر خراسان 
سومین جشنوارة سینمای آزاد مشهد 


معلم من - مهدی صباغ زاده/ جايزة بهترین کارگردانی و دیپلم افتخار 
تماشاگران سومین جشنوارة سینمای آزاد مشهد. 


بازی تمام شد - مهرداد تدین/ جایزهُ بهترین فیلمبرداری و کارگردانی 
سومین جشنوارة سینمای ازاد اهواز» برندة جايزةٌ بهترین فیلم ششمین 
تخشفوا ۶ فستتهای اراک 


آن مرد اسب دارد - ناصر غلامرضایی / پیکرةٌ زرین » دییلم افتخار 9 جايزةٌ 
سه هزارتومانی هفتمین جشنوارة سینمای آزاد» جایزه نقدی پنج هزار تومانی 
گالری سیحون 

او بوئی - سید بها طاهری/ دیپلم افتخار بهترین فیلمبرداری هفتمین 
جشنوارة سینمای آزاد 


[ دفتراتحادیه هاور وابط بین العالی‌سازمان‌رادیونلوبزنیون 
علی‌ایران تهران - ابران : صندوق‌پستی ۳۳-۲۰۰ 


سسراز - ۲۰ ۲۷ مرداد ۱۳۵۵ ۲ 
۲ ۸2 سس تست 
۹ ۱ 
۳22۳010۵ 
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تصویر ۱۰ - ۵ پوستر چهارمین جشنوارة فیلمسازان جوان منطقة آسیا 


فیلم تجربی ۲۱۱ 


روب - رشید داوری / جایزهُ نقدی ۲۵۰۰ تومانی جشنوارة فیلم جهانی تهران » 
جایزةٌ نقدی سه هزار تومانی سینمای جوان 

لوئینه - حجت‌اللّه رشنو/ تقديرنامة هیات داوران هفتمین جشنوارهُ سینمای 
آزاد 

دختر بس نمی‌خواست تنها باشد - ناصر غلامرضایی / پیکرةٌ برنز و جايزة 
نقدی دو هزار تومانی هشتمین جشنوارةٌ سینمای ازاد» جایزهٌ جشنوارة جهانی 
فیلم تهران 

واهمه - حسن بنی‌هاشمی / جایزة تندیس و پلاک نقره‌ای جشن هنر شیراز 


خاکباران - کیانوش عیاری / پیکرة سیمین و جایزة سه هزارتومانی هشتمین 
جشنوارة سینمای آزاد 


حجاب رضا مهیمن / جایزهٌ گالری سیحون 
فصلی دیگر زاون قوکاسیان / جايزة دانشگاه آزاد ایران 
عروس کهنه - زاون قوکاسیان / پلاک جشنوارة فیلم توکیو 


نهنک - حسن بنی‌هاشمی/ مجسمةّ طلای جشنوارة تلویزیون‌های آسیا و 
اقیانوسیه 


فهرست‌هایی که نام فیلم‌ها و جوایز آنها ذکر شد به هیچ عنوان کامل نیست 
کف لین ان عدم دسترسی به اسناد و آمارهای سینمای آزاد است. به نظر 
می‌آید چه در زمان حیات سینمای آزاد» چه پس از به تعطیلی کشاندن آن» 
عزم جدی در حفظ و نگهداری تولیدات نوشتاری و دیداری سینمای آزاد وجود 
نداشته است و حتی شاید برخی به‌عمد این اسناد را نابود کرده باشند! 


در ادامه برخی فیلم‌های سینمای آزاد که امکان تماشای آنها برایم فراهم شد 


ر بررسی می‌کنیم» اما پیش از ۳ لازم است توضیح داده شود چرا فیلم‌های 
سینمای آزاد را در زمرة آثار تجربی به‌حساب می‌اوریم. 


۷ امیر یعمایی 


نخست آنکه گروه سینمای آزاد » از اساس به‌قصد مخالفت با سینمای جریان 

اصلی (تجاری و بدنه) پا به عرصه گذاشت و رویکرد آن خلق فیلم متفاوت بود؛ 

نصیبی در این باره می‌گوید : 
ما سینمایی داشتیم بدون هویت ‏ فیلمسازی بدون خلاقیت در 
٩‏ از فیلم‌های فارسی؛ حالا تکنیک سرشان را بخورد» یک 
ذره شعور» یک ذره استعداد نمی‌توانستی سراغ بگیری. آنچه بود 
یکسره ابتذال بود و نادانی. در این شرایط به هرحال ما در نقطة 
مقابل اين سینما قرار داشتیم و البته نقش آقای دکتر کاووسی 
را در جهت‌گیری ما علیه سینمای فارسی نمی‌توان نادیده گرفت. 
(نصیبی: ۰۱۹۹۴ ۱۲) 


دوم شیوة تولید فیلم‌های سینمای آزاد. اعضای این گروه حداقل در سال‌های 
اول با کهترین امکانات سکن فله عم شاشعتة. فر سال ما یه نب با حمتایی 
تلویزیون» دسترسی به ابزار تسهیل شد. اما هزینه‌های جانبی هنوز به عهدة 
فیلجسازان ندقء به همین دلیال کولیة این فیلي‌ها اغلب ند شوه تعاوتی شش 
می‌رفت و اعضا به صورت چرخشی در فیلم یکدیگر وظایف مختلفی ایفا 
می‌کردند. صباغ زاده در این مورد می گوید: 


ازخود گذشتگی می‌خواست تا فردی به مراحل بالاتری دست یابد. در 
مورد ازخودگذشتگی باید گفت که ما از پول توجیبی» از درس و مشق 
و چند نمونة مشابه دیگر باید می‌گذشتيم. ازجمله آنکه به زندگی و 
خانواده کمتر می‌رسیدیم تا بتوانیم به شور و علاقة خود جامة عمل 
بپوشانیم. در مجموع این حرکت‌هاء این تشکل‌ها» نتایج خوبی هم 
داشت» یعنی با آن آموزش‌ها که بچه‌ها دیدند» توانستند قدم‌های 
موّثری بردارند. اینان سینما را با ذهن و کار خود تجربه کردند. این 
بچه‌ها خودساخته‌اند. (مهرابی: ۱۳۸۲) 


نصیبی دربارة شیوةه تولید فیلم در سال‌های اولیه می‌گوید : 


فیلم تجربی ۲۱۸ 


مااز نظر دوربین سخت در مضیقه بودیم» تنها کسی که دوربین بهتری 
داشت «فیروز گوهری» بود؛ خب بعضی وقت‌ها ناز می‌کرد. به نوعی هم 
حق داشت» یک دوربین با علاقمندان زیاد! مواقعی پیش می‌آمد که 
من بایستی ساعت‌ها در حول و حوش خانه‌یشان به انتظار می‌ماندم. 
چون ممکن بود خانه باشد و آفتابی نشود. به هر حال در لحظه‌ای 
غافلگیر می‌شد و دوربین را از دست می‌داد و همیشه اين مأموریت 
به عهدة من محول می‌شد. چون از من رودربایستی داشت. دوربین 
را می‌گرفتم» اصلا مهم نبود چه کسی می‌خواهد با دوربین کار کند. 
ما سعی می‌کردیم تا سروکلة «فیروز» پیدا نشده» یکی دو فیلم را تمام 
کنیم. (نصیبی: ۰۱۹۹۴ ۱۵) 


سومین ویژگی آثار سینمای آزاد» پرداخت ویرةٌ اکثر فیلمسازان به مسائل 
سیاسی و9 اجتماعی بود » البته گاه افرادی مانند پایور نیز پیدا می‌شدند که به 


در آن شرایط خفقان » سینمای آزاد پناهگاهی شده بود برای سینماگران 
آماتور تا بتوانند آنچه که در ذهن داشتند» نسبت به مسائل اجتماعی 
و سیاسی تصویر کنند. البته در آن زمان مثل حالا افکار و اندیشه‌ها 
جهت کاملی نداشت. اما به هرحال با همان طرز تفکر فیلم‌هایی 
ساخته شد که عمدتا مسائل خود را با نمادگراتی و سمبل‌گراتی بیان 
می‌کردند. مثلاً فیلمی به نام کلاغ‌پر ساختة علیرضا اردلان که جایزه 
هم گرفت. چنین فیلمی با آن سوژه نه واقع گرایانه بود و نه غیرواقعی» 
اما همین فیلم هم آن‌چنان تفکری پشت سر داشت که علی‌رغم بردن 
جایزه توقیف شد. پس در کلیت به خاطر علت ذکر شده» بچه‌ها سعی 
می‌کردند مضامین آثارشان را به صورت نمادین مطرح کنند که بالطبع 
زبان و شکل خاصی را نیز طلب می‌کرد. زبان و تصویری که دانشجویان 
مفیگر ووششگران از آن آگاهی هی باففند: (مهرای ۱۳۸۳۰) 


مسعود معمار از اعضای سینمای آزاد اهواز دربارةٌ جو حاکم برسینمای آزاد می‌گوید 


قیلفشانی شمه فومال عافههای مس دادن صاخ امه تاره مضامیق 


۹ امیر یعمایی 


در سینمای آزاد اهواز در مجموع دو گروه فیلمساز بود ۱- 
فنی‌ها و فرم گراها. ۲ محتواگرا و اجتماعی‌ها. در کنار این‌ها 
اداره تئاتر بود با کلی بازیگر درجه یک. دانشگاه اهواز بود با کلی 
کانشخوی علافامته بر شور و سیاسی,ما همه خر کازهای‌سان 
کم و بیش از كلية این عوامل و جو زندة فرهنگی استفاده 
می‌کردیم. اعتبار کیانوش هم برای ما پشتوانه بود» دانش 
داریوش و برادر دیگر این دو سیاوش که موسیقی را خوب 
پي‌فتتاشتن. عواقل. منازکد٩‏ فیلم‌های ما گر کی فرست از 
فنی‌ها 9 محتوایی‌ها بود » در ضمن ما از واقعیت‌های اجتماعی 
موجود به عنوان داستان بهره می‌بردیم. (معمار: ۱۲۹۴) 


تصویر ۵-۱۱ پوستر دومین جشنوارة سینما یآزاد در شهرستان‌های ایران -اهواز 


فیلم تجربی ۲۲۰ 


سینمای آزاد یا فیلم‌ها نگاه بياندازيم» متوجه خواهیم شد که آثار گروه در عمل 
هیچ گونه وابستگی به شيوءة تولید و نمايش سینمای جریان اصلی نداشتند و به 


تبع آن» فارغ از نظام اقتصادی آن بوده است. درنتیجه فیلم‌های سینمای آزاد 
جز جوایزی که کسب می‌کردند» آثار عملا غیرتجاری و ناسودبر بودند. 


عواملی که ذکر کردیم از مهم‌ترین شاخص‌های تعیین‌کنندة سینمای آزد 
بودند و با اتکا به ان می‌توانیم ادعا کنیم که سینمای آزاد جنبشی در سینمای 
تجربی بوده است » گرچه نباید از اين نکته غافل بود که درجة تجربی‌بودن آثار 
بی‌شک متفاوت از هم بوده‌اند. برای فهم بهتر این مسئله تعدادی از آثار را مرور 
می‌کنیم. 


این سه فیلم که در فاصلة سال‌های ۵۰ تا ۵۲ ساخته شده‌اند» (بنی‌هاشمی 
فیلم‌های دیگری نیز در اين میان دارد که متأسفانه تلاش برای يافتن آنها 
ثمری نداشت) کم و بیش از الگوهای مشترکی پیروی می‌کنند. موج روایت 
مرد جوانی کنار دریا است که سرگردان به دور خود می‌چرخد» بر روی ماسه‌ها 
پیکر زنی را نقش می‌کند و کنار آن می‌خوابد. سپس بیدار شده و با از بین 
بردن پیکره به‌سوی دربا می‌رود. برکة خشک روایت مردی است که گذشتة 
خود را به یاد می‌آورد و در آن کودکی و دختری را می‌بیند که به او تمایل دارد 
پاد می‌آورد چگونه شایعه دربارة مادر دوستش» او را به سمت خودکشی سوق 


داده است. 


جغرافیای فیلم‌های مذ کور در رابطه با دریا است و نقش ویژه‌ای در داستان‌ها 
دارد. دریای فیلم‌های بنی‌هاشمی در عین ایفای نقش گریزگاه» نقش انسدادی 
نیز ایفا می‌کند که راهیان به خود را بازمی‌گرداند. کشش و سرکوب جنسی ؛ 
دیگر تم مشترک فیلم‌های بنی‌هاشمی به خصوص در موج و ب رکة خشک است. 
موج این را به شکلی واضح» محور خود قرار داده و با نمایش مردی که کنار 
نقش ماسه‌ای زن می‌خوابد (کشش جنسی) سپس از آن می‌گریزد (س رکوب) 


۲۲۱ امیر یعمایی 


و تم مذکور را مورد تأکید قرار می‌دهد. در برکة خشک اما بیان بنی‌هاشمی 
پیچیده‌تر شده و تلاش می‌کند از تمنیل و نماد استفاده کند. هنگامی که مرد 
در یخچال خشتی خوابیده. دختر سراغ او می‌اید و شروع به پا زدن در آب 
می‌کند. صدای پای دختر بر تصویر قرار می‌گیرد که آرام آرام به مرد نزدیک 
می‌شود» يا هنگامی که هوا بارانی است دختر به اتاق مرد می‌آید و کنار پرده 
نگاره‌ای از زنان برهنه می‌نشیند (کشش جنسی). در هردوی این‌ها مرد به 
دختر ی وهی هی کنو اور از ود کور من کند (سر گرزب )فرب رکه شک 
این رفتار با نمادهایی مانند قران خواندن پسر یا تصویر مقبرة مذهبی همراه 
می‌شود که روبه‌روی پردة قلمکار قرار دارد و کشمکش درونی مرد را توجیه 
می ددرت تاعاس از زو ری بر سورد ای ک یام از 
من توسط اربابش تجاوز شده و او تحت تأثیر فرار مادر و شایعة پیرامون آن 
خود کشی می‌کند که باز هم به‌نوعی رابطة جنسی محوریت دارد. بنی‌هاشمی 
در آثار خود میل قوی به رمانتیسم دارد که اين را از طریق درهم‌آمیزی رژیا 
و واقعیت» چشم‌اندازهای طبیعی و از همه مهم‌تر موسیقی ابراهیم منصفی 
حاضل ی کته که بازیگر پیش کیل‌های او است: کال‌هاه رد عنی» 
حرش و توتکی الق ای رهانکیيم کاه بش سانش مانتال تن سفق چم بان 
از ویژگی‌های دیگر فیلم‌های بنی‌هاشمی (ب رکه خشک و نهنگ) وجود خطوط 
ژمانی متفاوت (خال و گذشته) است که گاه بهخصوض :در برکه خشکت فیلم 
را مبهم می‌کند. اين ابهام با آشفتگی ریتم برکة خشک موجب می‌شود تا 
درک فیلم دشوار شود اما کیفیتی رازگونه به آن می‌دهد و اين سوژال را ایجاد 
می‌نماید آیا آنچه می‌بینم یادآوری گذشته است يا ریا کما این که چندباره بر 
عمل خوابیدن در فیلم تأکید می‌شود. 


داریوش عیاری در کتاب دوم سینمای آزاد دربارةٌ موج می‌نویسد : 


حکایت تمثیلی شاعرانه‌ایست از فیلمسازی که نشان می‌دهد از محیط 
خویش خوب تاثیر گرفته. اين تأثیرپذیری و نیز سادگی و بی‌پیرایه 
بودن پرداخت و مضمون موج را تا حد یک شعر غنی می‌رساند و باعث 
می‌شود فیلم با تماشاگرش به‌خوبی رابطه برقرار کند و «حس» بشود. 
موج به خاطر غنای تصویریش» بدل می‌نشیند. (عیاری: ۰۱۳۵۱ ۵۳) 


فیلم تجربی ۲۲۲ 


درمیان فیلمسازان سپنمای آزاد» بهنام جعفری یکی از تحسین‌شده‌ترین 
افراد بود که از ۱۵ سالگی شروع به ساخت فیلم ۸ میلی‌متری کرد و توانست 
آثار مهمی در سینمای آزاد مانند ارتفاع متروک. روز ی که آفای جیم (وقت یکه 
آقای جیم برمی‌گردد) میرنصیر و حول نگون‌بخت و... پدید آورد» اما در سال 
۵ هنگامی که تنها ۲۲ سال داشت در تصادف رانندگی فوت کرد. 


کیلی‌هاتشی کهآ چم کر کرهيم به اخافه میتفمان آتاری خشتی که 
اینجا به تحلیل آنان می‌پردازيم. 


دیده‌بانان را می‌توان از آناز ضعیف جعفری دانست که ایده به شکلی 
نود بر تقاعت الب که ابشطر آوم فبلم که اند آل نیقی 
فاقد دیالوگ است. روایت دختر و پسری است که به یکدیگر تمایل دارند و 
زمانی که به خانة پسر می‌روند» همسایه‌ها آنها را دیده و شایعه دهان‌به‌دهان 
مي کرد با پراکر دار مي‌ ره او پس و دختر را کتک ر95و همین باعل 
جدایی آنها می‌شود. می‌بینیم که ايدة فیلم در حدود دغدغه‌های نوجوانی به 
سن جعفری است و حتی کمی مایه‌های فیلم‌های آن زمان را دارد. دیده‌بانان 
در فرم خود نیز این تمایل را نشان می‌دهد. حتی درجایی یادآور قهرمان‌های 
تیبیک هميشه خون آلود فیلم‌های تجاری است . با این حال نکات درخشانی نیز 
در فیلم یافت می‌شود. جعفری در این فیلم استفادة بسیار جالبی از پنجره‌ها و 
حرکت دوربین کرده است. هنگام پخش شایعه » دوربین میان پنجره با تررکیب 
پن و تیلت حرکت می‌کند و بی‌آنکه چیزی شنیده شود » پخش شایعه را کاملا 
مجسم می‌نماید. در بخش دیگری برای نمایش رفتار مردم در قبال پسر و دختر 
شاهد مونتاژ لایت موتیف از طریق برش دهان و چشم‌ها به یکدیگر هستیم. 

غیر از بارقف خلاقیت‌های جعفری ‏ نكتة مهم‌تر دربارة این فیلم » نگاه کارگردان 
تس جوازن به فزهتک: عناق جایعة خوة است, جاسه‌ای که ماخ در کال 


سنت- مدرنیته گیر افتاده و درعین‌حال که برخی ظواهر سنتی خود مانند 
حجاب را کنار گذاشته اما در جای دیگر نمی‌تواند پذیرای رابطة یک پسر و 


دختر جوان باشد. 


داریوش عیاری دربارة فیلم می‌نویسد: 


۳ امیر یعمایی 


تک داستای گام میناکه گاه امیاقی با یک قدا. شوخ های 
خاص بهنام جعفری. بهنام تکنیک را خیلی خوب و غیر آماتوری به کار 
می‌برد» اما در پرداختن به مسائل پرمایه‌تر اهمال می‌ورزد. با وجود این 
در او قابلیت‌های بیشتری را می‌شود سراغ کرد که بلااستفاده مانده‌اند. 
(همان: ۵۱) 


گیتی وحیدی نیز نوشت 


فیلم با حرکت سنجیده‌ای» به روی پنجره‌ها شروع می‌شد که شعر 
تصویری قشنگی بود » چرا که ارتباط ادم‌ها با پنجره‌های‌شان 9 
دیدگاهی که پنجره برای ناظرش می‌گشاید» معلوم می‌کرد. ناظرانی 
که پنجره» حکم «خبرچین» را برای‌شان دارد! درواقع پنجره‌ها 
چشم‌های وقیحی بودند که با هرزگی تار و پود احساسات آدم را وارسی 
می‌کردند... آن زد و خورد غیرت‌مندانه یاداور سینمای متداول فارسی 
و آن ماجرای عشقی که در سطح باقی می‌ماند» همه‌چیز را خراب کرد. 
نتیجتاً تماشاگر هیچ‌گونه سمپاتی نسبت به دخترک و پسرک پیدا 
نمی کرد تا در مقابل جماعت فضول پنجره‌نشین حالت دفاعی به خود 
بگیرد. (وحیدی:۰۱۲۵۱ ۵۸) 


فیلم‌های جعفری مانند بسیاری از اعضای گروه سینمای آزاد؛ واجد تمثیل 
و نمادپردازی‌های پررنگ است. در ارتفاع متروک روایت پسری را مشاهده 
می‌کنیم که با ترومپت خود بالای ساختمان نیمه‌ساخته‌ای می‌رود و شروع 
باه انش کت پپرمرفی کا عر باه اسان وان بسک نا کا کی 
است » از شنیدن صدای ترومیت عصبی شده و در گوش خود پنبه می کند. همان 
شب مردی با شمایل یک چریک در حال فرار به ساختمان پناه می‌آورد و پسر 
و چریک در کنار همدیگر شب را سپری می‌کنند. فردای آن روز عده‌ای که به 
پیرمرد که به صدای ترومپت عادت کرده در رژیا می‌بیند که پسر بازگشته و 
پیرمرد او را می‌یابد» ترومپت را برمی‌دارد و در بالای ساختمان ناشیانه مشغول 
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نواختن می‌شود و در همان حال مموری را پایین ساختمان می‌بیند که مراقب 
اتسه اتستفاهه از فمانا عریگ ومامی اشیی شک وضع اشارو هو ضعیت 
آن دوران و مبارزات گروه‌های چپ و ساواک دارد. به غیر این در ارتفاع متروک 
می‌بينیم که پسر از ارتفاع ساختمان نیمه‌کاره به‌سوی شهر مشغول نواختن 
به گونه‌ای است که گویی پسر به‌سوی شهر شیپور بیدارباش می‌زند. علاوه بر 
آن رفتار پس‌زننده و به‌مرور جلب‌توجه پیرمرد نیز به گونه‌ای است که انگار نماد 
آگاه شدن مردم است. ارتفاع متروک توانست در دورة چهارم جشنوارة سینمای 


فرید نوین درباره‌اش نوشت: 


ارتفاع متروک بهنام جعفری به عنوان یک نوجوان سینماگر پذیرفتنی 
است » ولکن به عنوان بهنام جعفری » سینماگری که حالا دیگر نوجوان 
نیست» ارزش‌های قابل تردید دارد» و پیش از هر چیز روشن کنیم 
که به هرحال مجسمةٌ سیمین جشنواره حق او بوده است. جیزی که 
بهنام جعفری در ارتفاع متروک می‌خواهد بگوید مستئله‌ای حساس 
و گسترده است و بیان سینمایی بهنام القای آن را به سهولت ممکن 
می‌کند سوه زیبایی است» در ارتفاع متروک پسر جوانی شیپور بیدار 
باش می‌زند و پیرمردها پنبه در گوش فرو می‌کنند» جوان در برخورد 
حادثه توان پایداری ندارد و خویشتن را بدار می‌آویزد» فیلمساز در 
القای کاراکتر شیپورزن موفق نیست. جوانک شیپور زن به کاراکتر 
یک ژیگولوی نوازنده تمایل بیشتری دارد» در نتیجه شیپورزن او برفراز 
ارتفاع متروک به شکوة یک جوانک تنها از سر شکم سیری بیشتر شبیه 
است تا هرچیز دیگر. ارتباط این ژیگولو و تفاهم میان او با شخصیت 
مکمل به بافت واقع‌گرايانة فیلم لطمه می‌زند و خود کشی رمانتیک او 
تب ‌صرها توعی #اتیریکه اش 0۱۲۹۱۳۵۱۳۵ 


۵ امیر یعمایی 


تین وحیدی اما نظری متفاوت از نوین دارد: 


بهنام در رساندن قضایا عجیب گریز می‌زند؛ در نتيجه او همه چیزش 
را در قالب مشکوکی پیاده می‌کند. شاید عده‌ای این قالب مشکوک 
را نوعی ابهام انگارند که وجودش برای یک اثر هنری ضروریست. من 
منکر این نیستم» چرا که ابهام هم‌پاية تخیل و بزرگ‌ترین رکن یک 
اثر خلاقه است» ولی حرف در این است که ابهام را باید در خدمت 
یک اثر خلاقه گرفت. نه اثر خلاقه را در خدمت ابهام. کاراکتر جوان 
«ترومیت‌زن» ۳ به واختین می‌توانی در حکم یک «غريزة سالم» انگاشت 
که تمشیلی از رهانی به مقیرم سط یافته‌انی پس از گربز از جتجان 
و همهمه‌ای که در ارتفاع صد متری از سطح زمین حاصل آمده. ایا 
گریز از محوطة شهر به این گوشة دور افتاده از «دیده‌بانان» نیست ؟! 9 
مفری برای دقیقه‌ای با خویش بودن ؟ همچنان که برای پیرمرد «پوست 
پاک کن» نیز هست! چرا که می‌بينیم پیرمرد در ابتدای دیدن جوان 
حیرت‌زده می‌شود و شاید ناراحت . به این دلیل که او را مخل آزادی 
پیرمرد با دلخوری برمی‌خیزد و پنبه در گوش می‌کند که اشارة ظریف 
هم نمی‌تواند به راحتی زندگی کند» ترجیح می‌دهد خود کشی کند» 
و مگر این خودکشی به انگارة دستیابی به یک رهایی یا بهتر بگوییم 
آزادی کامل نیست ؟ (وحیدی: ۰۱۳۵۱ ۶۰) 


از خلال حرف‌های این دو نفر علی‌رغم اختلاف نظر آنها می‌توان به اين 
نتیجه رسید که آنها به درستی نگاه فیلمساز را درک کرده‌اند» اما مجبورند 


در لفافه به آن بپردازند» چرا که اشارة مستقیم به آنچه جعفری قصد بیانش 
را دارد» به قاعده عواقب جالبی به دنبال ندارد. باید توجه داشت که نقدهای 


ذکرشده بر روی دو فیلم بهنام جعفری بیانگر سیر صعودی وی بوده است. 


وقت یکه آفای جیم ادامة طبیعی کارهای جعفری است. با همان موضوعات 
و تجربه کردن فرم در تلاش برای یافتن زبان مختص خود. این فیلم که در 
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ابتدا نامش «آقای چ» بود و برای پرهیز از ظن اشاره به چه‌گوارا یا چریک و 
سانسور به جیم تغییر کرد» روایت موازی ساکنان یک ساختمان و سیر روزمرة 
زندگی آنها است. روز اول آنها با جعبه‌ای در راه‌پله مواجه می‌شوند و بی‌توجه 
از کنارش می‌گذرند. عصر آن روز جعبه که هنوز سر راه است را به زیرزمین 
انتقال می‌دهند. چند روز بعد بوی پوسیدگی در ساختمان آنها را به سمت 
جعبه می‌برد و پس از باز کردن آن مردی با ترومپت از درونش بیرون آمده و 
می‌رود. مدتی بعد دوباره بوی تعفن ساختمان را پر می‌کند و این بار منشأً آن 
نامعلوم است. در انتها مرد جوان دانشجویی که تنها زندگی می‌کند » می‌گوید 
که فهمیده است همه جای شهر و ادم‌ها بوی «نا» می‌دهند. مشخص است که 
جعفری مضمون فیلم ارتفاع متروک را به شکلی دیگر در این فیلم نیز تکرار 
کرده و حتی با نوازنده‌ای که درون جعبه قرار داده» ارجاع مستقیمی به فیلم 
کال وه می‌دهی: تفه خی ردان قارع آتار کل ری بیان 
کرده بودند » در اینجا نیز وجود دارد و ایدةٌ اصلی اغراق‌شده در فیلم نمود یافته 
و اثررا تا حدود شعار برده است» اما فرم اثر نسبت به فیلم‌های قبلی پیشرفت 
چشمگیری کرده و طنز خاص فیلمساز که در گذشته گه‌گاه جرقه‌ای می‌زد » 
این بار کاملا به بافت اثر گره‌خورده و مهم‌ترین عنصر سازندة فیلم است. روزی 
که آقای جیم طبقة متوسط شهری را بستر داستان خود نموده و با نمایش 
موازی رفتار و زندگی آنها در ساعات مختلف روزء آن طبقة کارگر يقه سفید 
را به انتقاد گرفته است که بسیاری مهم‌ترین دستاورد دوران پهلوی می‌دانند. 
چنانکه حتی می‌توان گفت آنچه کیارستمی در فیلم گزارش (۱۳۵۶) ارائه 
نموده» جعفری پیش‌تر از او» به آن اشاره کرده است. 


بهنام جعفری مدتی پس از آنکه با فیلم‌های کوتاهش توانست نظرات را 
به خود جلب کند» به واسطة بصیر نصیبی» فیلم بلند تلویزیونی میرنصیر و 
غول نگون‌بخت را به شکل ۱۶ میلی‌متری ساخت. این فیلم اگرچه پوبایی 
و تجربه‌گرایی آثار کوثاه او را ندارد؛ اما از همان ویذگی‌ها (داستان ابهام آلود 
و طنز غیرمستقیم) بهره برده است. میرنصیر و حول نگون‌بخت که بر اساس 
داستانی از خود جعفری ساخته‌شده» روایت مردی خل‌وضع (میرنصیر) است 
که از محلی به اسم زورا به شهر می‌آید و آنجا دستیار یک کیمیاگر می‌شود. 


۷ امیر یعمایی 


میرنصیر بر اثر اشتباهی» چند شیشه را در آزمایشگاه می‌شکند و همین 
باعث ترس و فرارش می‌شود. میرنصیر حین فرار شیشه‌ای را همراه خودش 
می‌برد که برايش کنجکاوی برانگیز بوده است. در بیابان میرنصیر شيشه را 
باز می‌کند و غولی از آن بیرون می‌آید که هزاران سال است توسط سلیمان 
حبس شده. غول بر اثر کهولت و سال‌ها بی‌خبری از جهان اطراف نمی‌تواند 
آرزوهای میرنصیر را برآورده کند و در انتها وقتی او را به چشمة حیات 
می‌برد» چشمه را خشک یافته و غول بر اثر خستگی می‌میرد و میرنصیر 
شيشة عمرش را دور می‌اندازد. غول حین مردن مسیری را به میرنصیر نشان 
می‌دهد که وقتی به آن‌سو می‌رود » دوباره به همان واحه‌ای میرسد (زورا) که 
ازانجا آمده و بازمی گردد. 


ام دانسانی نیا موجوه ایا وماکین خازده ۴ زجه شرکتا در چیشیره 
داستان موثر است و از الگوی مشهور سفر قهرمان برای یافتن جاودانگی بهره 
می‌برد» اما شکل پارودی اثر باعث شده نه قهرمان (میرنصیر) واجد وجوه قهرمانی 
باشد» نه در یافتن چشمة حیات موفق. از سوی دیگر غول خلاف عادت مالوف 
داستان‌های پربان موجودی ناتوان و شکست‌خورده است. میرنصیر و غول 
نگون‌بخت چه در سوه داستانش (غول چراغ جادو) چه در گسترش آن واجد 
کتفیت خااویی ابیت عالفو ین آنسکیع فان ان ککرک نه کن گام ور این 
راستا عمل می‌کند. به عنوان مثال در سکانس افتتاحیه شاهد تصویر ساختمان 
عجیبی مشابه کارخانه هستیم که در وسط بیابان قرار دارد و میرنصیر ناگهان 
ظاهر می‌شود. از سوی دیگر مکرر در طول فیلم فلاش‌بک‌هایی می‌بینیم که 
میرنصیر به یک صندلی بسته‌شده و تعدادی سیم به مغزش وصل است ۰ «گویی 
او در حال شست‌وشوی مغزی است» این تصویر که اندکی یادآور اسکله کریس 
مارکر است » تأثیری جادویی یا بهتر است بگوییم سورثال دارد. نکتة مهم دیگر 
انم اف که فاتواان اس تاه ای آنیام را سای تا سید 
آن موتیف تکرارشونده ايندهٌ میرنصیر در زورا است. 

میرنصیر و ول نگون‌بخت را از اين منظر می‌توان نمادین دانست که کیمیا؛ 
شیشه و غول به شکل نمادین اشاره به گذشته‌ای فولکلور دارد که از آن انتظار 
قدرت جادوبی می‌رود» اما جهان امروز این فرهنگ تاریخی را بی‌مصرف 
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نموده است. استفاده از جغرافیای خیالی (زورا) و شکل کارخانه‌ای و چون 
آرمان‌شهری به نظر می‌رسد که میرنصیر ناگزیر به‌سوی آن می‌رود. اما از 
آن‌جایی که قبل‌تر وعده‌های غول همه شکست‌خورده از آب درمی‌آید » احتمال 
رسیدن به زورا نیز منجر به شکست است. 


بهنام جعفری به‌عنوان یکی از بهترین فیلمسازان سینمای آزاد» شاید اگر در 
استانة جوانی نمی‌مرد امروز از مهم‌ترین فیلمسازان ایرانی بود» اما تصادف 
راتعکن در سانه فمال با یف اما ناه الب اسان که آتار آنجدهتری: 
ایشت کهعتی انق ی ۱ سای کین ینس که ری ساسا اتتاف. 
برنامه‌ریزی‌شده بوده است. 


شهریار پارسی‌پور از فیلمسازان پرکار سینمای آزاد بود که ساخت فیلم‌های 
مایت را کسید کیوم انشته وی را قوان تا ماه رامین عاسست: که 
تجربه گرایی فر آفارضان کاملا مشود و خرم‌های مخطافی را آزموقه است: از 
جمله فیلم‌های وی که در اینجا مرور می‌کنیم آخرین همین نگاه» زبان عشق 
۲ زایفجا تیاه ندیم ذاست »خن عکی لاف تکفا اند یگ ند 
مهم دربارة پارسی‌پور» راه‌اندازی گروه فیلمسازی مامک وابسته به سینمای 


به نمایش می‌گذرد که به صرف حضور در یک جغرافیای مشترک (پارک) به 
همدیگر پیوند می‌خورند. دو پسر روی یک نیمکت نشسته و داثم از همدیگر 
می‌پرسند: بالاخره چی میشه. لابه لای این گفتگوی تکرار شوند» مردی دیگر 
و مردی به دنبالش می‌آید» دختر و مرد همراه می‌شوند و از برابر دو پسر 
بر زمین می‌افتد و می‌میرد. 


داریوش عیاری دربارة این فیلم می‌نویسد: 


فیلم در بیان ایده‌های مختلف سرگردان می‌ماند 9 نیز می کوشد 


۹ مر یعمایی 


نتیجه‌گیری مستقیم و صریح بکند. تکه‌هائی از فیلم به طور مجزا 
خوبند. دو جوان فیلسوف‌مآب و کم حرف» مستقلا خوب و پرمعنی 
تما ایی‌هاق فا نشتگی سایر تمقیل‌ها گم ی گنود کاش فیلساه 
سعی در این همه «مختصر و مفید» گویی نمی کرد. (عیاری: ۰۱۲۵۱ 
۵۱) 


فرایتجا ام اقهیشه تست را قمی تون جتدان افر شاختن ومهعی فالست» ابا 


آخرین همین نگاه که در تیتراز خود به جای اسامی بازیگران» نقش‌ها را 
نوشته است و این گونه به تیپ‌سازی نزدیک شده؛ روایت درهم‌ریخته‌ای از سه 
اتفاق مهم و رابطه و تأثیر آنها بر یکدیگر است. در ابتدا زنی به همراه فاسقش 
در خانه است» شوهر سر می‌رسد و فاسق را می‌کشد. زن و یک مرد در پارک 
هستند و مرد به زن نگاه می‌کند» زن در خیابان راه می‌رود و فاسقش را پشت 
پنجره می‌بیند» فاسق به دنبال زن راه می‌افتد و در راه کودکی را می‌بیند و به 
فد کر شنک کاقدی فده کوک یی اف را سوک که وس سای 
زیر گرفته می‌شود و راننده فرار می‌کند و به پارک می‌رود در آنجا کنار شوهر 
می‌نشیند و هر دو سیگار می کشند. 


در بیان ویژگی‌های مهم فیلم می‌توان به سه نکته اشاره نمود فیلم فاقد 
دیالوگ است. روایت پازلی دارد و حرکات افقی سیصد و شصت درجه‌ای 
دوربین» فوکوس و اوت آو فوکوس و زوم مکرر مورد استفاده قرار گرفته است. 
این تمهیدات به‌خصوص نوع استفاده از دوربین» فضای بصری فیلم را شدیدا 
مفشوشی کرفه است: آماتت کوان کاز کر تاثیر گذارش را در فیلم بافت. شاید 
مهم‌ترین اهمیت فیلم در ايدة آن باشد که نقش تقدیر و اثر پروانه‌ای در زندگی 
را مورد تا کید قرار می‌دهد. 


دید عکس پارسی‌پور که با همراهی احمد امینی ساخته‌شده فیلمسازی 
انتزاعی را تجربه کرده است. فیلم سه دقیقه تصویر از مناظر شهری است که 
با سرعت بسیار بالایی پخش می‌شود. به‌گونه‌ای که تشخیص جزئیات تصاویر 
بسیار سخت می‌شود. در این میان گاه تصاویر ثابت شده و موجب ریتم دارشدن 
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مطابق با انتزاع اثر می‌شود. دید عکس را می‌توان تا حدی نزدیک به سمفونی 
شهری و تجربی‌ترین آثر پارسی‌پور دانست. 

زبان عشتی" از فیلم‌های جالب‌توجه سینمای آزاد است که نمایانگر خلاقیت 
کار گردانش است. فیلم متشکل از تعدادی سکانس شامل دختری در خانه 
تنها است» زن و مردی در خیابان هستند» دختر تنها در خیابان است» دختر 
در خانه است» دختر در خیابان است» زن و مرد در خیابان هستند و زن با 
چاقویی مرد را می کشد» دختر در خانه تنها است و خود کشی می کند» است که 
به‌تنهایی اهمیت چندانی ندارد» اما آنچه فیلم را خاص می‌کند» حاشية صوتی 
فیلم است. صدای فیلم» گفتگوی شهریار پارسی‌پور و بهنام جعفری قرازه 
کارتاما کاردا 6 قرایط سنا هدن کیلم و اطلاخاتی فربوط بهستمای اراة 
است. روند این گفتگو به گونه‌ای است که در سکانس‌های داخلی جریان داشته 
و در سکانس‌های خارجی قطع می‌شود» گویی آن دو نفر در لوکیشن داخلی 
فیلم حضور دارند و به توضیح کنش‌های فیلم می‌پردازند. 


پارسی‌پور در همین گفتگو اذعان می‌کند آنچه موجب شکل‌گیری فرم 
گنوی فبلم شدن‌عوم کف علقواه کا ردان | شخ ارلنگ فرای (تسارن ) 
تجربی انتنت #4 حاصل تکیت اولیه 9 هوشمندی کار گردان در استفاده از این 
جالش است. البته بایك اشاره‌کنيم که گرفه‌برداری فیامساز از قرم بزنامه‌های 
لویدیتی انکازتابذیر موف باانی تفاوت که شمه نه کیی صرفه باکه ابیشفاه؟ 


فصل مشترک آثاری که از پارسی‌پور بررسی شد. غیر از تجربه‌گرایی حاد 
آنان» ایدةٌ تقدیر و شکست است که در آخرین همیز نگاه» زبان ۷ عش ق۲ 9 
د راینجا تمام انديشه است تکرار می‌شود. همچنین فیلمساز میل به روایت 
مغشوش دارد که آثارش را سخت فهم می‌کند. فیلم دیگر پارسی‌پور از نظر 
پیچیدگی روایت» مشابه دیگر آثارش است. با این تفاوت که چینش پازل گونه 
بااثاب قبط سیب ابنام تب شوه با که خی عکراز اجه قضان ماش لناب. 
در فیلم می کند. 


۲۳۱ امیر یعمایی 


تخیلات یک قاتل روایت مردی است که در خواب می‌بیند چندباره سراغ 
فردی رفته و او را می کشد ‏ اما دوباره از اول مسیر کشتن تکرار می‌شود و زنده 
بودن سوه قتل موجب وحشت مرد می‌شود. سومین دفعه مرد از خواب می‌پرد 
و به پشت‌بام رفته 9 انجا سوه قتل‌ها ۳ می‌بیند که به دنبالش بالا می‌آید. 
مرد از ترس او پایین می‌افتد و در انتها سوه قتل بازمی گردد و به دیگری نگاه 
می‌کند که در حال یادداشت‌برداری است. 


درآمیختن خواب و بیداری» بیداری مرد نیز کیفیت خواب گون دارد و تکرار 
سهبارة قتل موجب ابهام در داستان می‌شود. غیر از این فیلم نکتة چشمگیری 
ندارد و می‌توان آن را از ساده‌ترین آثار پارسی‌پور به‌حساب آورد. هرچند که 
امکان تفسیر رابطة شخصیت‌ها وجود داشته و می‌توان گفت آن میل به کشتن؛ 
هراس و نظارت با توجه به شمایل دو غریبه که به ماموران امنیتی شباهت 
دارد» شاید اشاره‌ای به جدال میان روشنفکران و عاملان سیستم حاکم دارد» 
اما با توجه به عدم اشارة مستقیم (مانند ارتفاع متروک) به‌سختی قابل‌اثبات 
است. شاید نکتة جالب‌تر دربارة فیلم حضور مسعود فراستی‌پور به‌عنوان دستیار 
کار گردان و غکانن در این فیلم است که با غوجه به ارتباط وق با سازمان‌های 
چپ گرا احتمال آنچه دربارة اشارة سیاسی فیلم گفتیم را قوت می‌بخشد. 


در نگاهی کلی به آثار موجود شهریار پارسی‌پور» درمی‌یابیم که وی فیلمسازی 
تجربه گرا و خلاق بوده» گرچه افت و خیز کیفی فیلم‌های او شدید است. با این 
خال کانل اه اادیکال بنه وهی صتوهای مخاف پارش فرش ره 
فیلمسازان مهم تجربی ایران قرار می‌دهد. 


از فیلمسازان نسل سینمای آزاد» هیچیک استمرار و قدر و قامت کیانوش 
عیاری را در فیلمسازی نیافت. وی که از بنیان گذاران سینمای آزاد اهواز بود؛ 
غیر از نقش مهمی که در بالندگی مرکز اهواز به عنوان یکی از پایگاه‌های 
مهم سینمای آزاد داشت در زمينة فیلمسازی هم موفقیت‌های بی‌شماری 
کسب کرد. عیاری جزو آن دسته از فیلمسازان سینمای آزاد بود که میل به 
داستانگویی آتارشی مشخص است. میل به فیلم داستانی در نزد عیاری به 
شیوة سینمای موّلف اروپایی نزدیک بوده و توانسته است این تأثیر را به خوبی 
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کریافی. که وی ر5ه و ۳( مطلوب و مختص خویش دست یابد. 
از میان آثار کیانوش عیاری خاکباران و رود زهر موجود است که هر دو مبین 
کار گردانی ورای فیلمسازی اماتوری است. 


نخست رود زهررا مرور می‌کنیم. فیلم روایتگر دو ماهی‌گیر (غلام و حبیب) 
است که برای صید به رودخانه‌ای می‌روند. در این رود که صیادان اگر چراغ 
یا نشانه‌ای همراه داشته باشند» موردحملة عده‌ای در طرف دیگر رود قرار 
رفتن اوست» به کمک پسر جوانی تور ماهی‌گیری را پاره می‌کند. غلام پس 
از بازگشت از صید بی‌حاصل دچار بیماری شده و به همین بهانه از ترس 
روشن می‌کند تا حبیب طعمة مهاجمان شود. غافل از آنکه برادرش نیز همراه 


رود زهر که تا حدی یادآور وقایع‌نگاری یک مرگ از پیش تعیین‌شده گابریل 
گارسیا مارکز" است» روایتی ساده و کم و بیش کلاسیک دارد اما نامعلوم بودن 
جغرافیا؛ همچنین مهاجمان آن‌سوی رود؛ باعث ابهام در داستان شده و آن را 
از شيوة فیلم داستانی کلاسیک دور می‌کند. عامل دیگر در جهت همین ابهام» 
اند ک بودن دیالوگ‌ها در فیلم است که بار اصلی روایت را به ساخت بصری 
محول نموده است. 
روزنامة اطلاعات دربارة این فیلم نوشت: 
سابقة کار کیانوش عیاری» نشانگر وضعیت و موفقیت خاص او در 
زمینة سینمای هشت است. شيوة کار و محتوای فیلم‌هایش در جهت 
درست با هدفی مشخص بوده است. در زندگی آدم‌های فیلم‌های او» 


یک نوع زندگی سخت و کند جریان دارد. هميشه آدم‌های فیلم‌هایش 
با دلشوره و عدم اطمینان به آینده زندگی می‌کنند و هميشه هم 
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۳۳ امیر یعمایی 


فیلم» پایان تلخی دارد. امتیاز کار عیاری اتخاذ اين تم‌های مشترک 
است. رود زمر داستان دو ماهیگیر است که از راه صید قاچاق » روزگار 
می‌گذرانند و دلهرة دستگیر شدن دارند. ترسی که ادم‌های خاکباران 
نیز به نوعی گریبان گیرش بودند» چنین به نظر می‌آید که در رود زهر 
جای ادم‌ها با ماهی‌ها عوض می‌شود و این ادم‌ها هستند که صید 
می‌شوند. (روزنامة اطلاعات: ۲۱/ ۱۳۵۵/۷) 


لازم به ذکر است که تاریخ ساخت خاکباران متقدم بر رود زهر است. اما 
اهمیت خاکباران بیش از رود زهر بوده» به همین خاطر آن پس از رود زهر 
بررسی می‌شود. 


مهم‌ترین ضعف رود زمر وابستگی آن به فرا متن اثر است» چنان که 
مخاطب ناآشنا با شرایط زیستی و جغرافیایی اثر ممکن است دچار این 
سوال بی‌پاسخ شود که دلیل آنچه نقش نیروی ضدقهرمان را ایفا می‌کند 
و سبب پیشبرد داستان می‌شود. به‌راستی چیست ؟ همین راه تفسیرهای 
مختلف را باز می کند» بی‌آنکه نشانی برای درک درست در فیلم نهاده 


عاکباران با وجود این که پیش‌تر ساخته‌شده بود اما اثری خودپسنده و 
کامل‌تر است. در اين فیلم شاهد پیرمرد و پسر جوانی هستیم که مشغول 
کندن چاه در میان بیابان هستند. پیرمرد در برخورد با مرد تنومندی او را سر 
چاه می‌آورد تا جایگزین پسر کند؛ پیرمرد چرخ‌دار و پسر مقنی است. ورود 
مرد تنومند به چاه مصادف با رسیدن به آب می‌شود اما به نظر می‌رسد آب 
غیرقابل‌شرب است و پیرمرد بر اثر همین مسئله دچار حملة عصبی شده و 
می‌میرد. این بار مرد تنومند جای او را بر سر چرخ می‌گیرد و پسر در ته چاه 
به کندن ادامه می‌دهد. خاکیا ان بة سانت پیش آثار سیتمای اراد» دیاله گت 
کمی دارد (در خاکباران تنها یک دیالوگ هست). در اینجا باید اشاره کنیم که 
بوده و اکثر فیلمسازان تلاش داشتند يا از دیالوگ‌نویسی گسترده بپرهیزند یا 
از صدای ذهنی استفاده کنند. این موضوع به حدی فیلمسازان سینمای آزاد را 
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درگیر می‌کند که در بولتن گروه مقالاتی جهت راهنمایی استفادة درست از 
صدا چاپ می‌شود. به هر حال این معضل که معلول نقص ابزاری بوده» تبدیل 
به یکی از ویژگی‌های فیلم‌های سینمای آزاد می‌شود و فیلمسازان را مجبور 
می‌کند توان خود را مصروف بیان بصری آثار کنند. 


عیاری از این منظر جزو افرادی است که توانایی ویژه‌ای از خود به نمایش 

می‌گذارد و تا درجه‌ای پیش می‌رود که دیالوگ جز به ناچار استفاده نمی‌شود. 
نخستین نکته‌ای که در برخورد با خاکباران به ذهن متبادر می‌شود » ضرب‌المثل 
چاه‌کن است و به نظر می‌آید عیاری بر محور آن فیلم خود را گسترش داده 
است. از سوی دیگر سادگی منطق اعمال شخصیت‌ها چنان می‌نماید که 
همگی به تقدیر تن داده‌اند و جز پذیرش توان واکنش دیگری را ندارند» این 
تقدیر پا سرنوشت محتوم به سان مسیری در فیلم نشان داده می‌شود که 
شخصیت‌ها حتی اگر کنشی جهت میل و خواست خود انجام دهند» آن هم 
در جهت تقدیر عمل می کند. مانند پسر که در غیاب پیرمرد» چرخ چاه ۳ 
طمع رسیدن به آب می‌خواهد از مرد تنومند استفاده کند» اما آبی که می‌یابند 
قابل شرب تیست, به تظیارت فیکر فر خاکباران ایقه شکست ارزو و تا کامین 
کاملا نمایان است. ایده‌ای که در رود زهر نیز به شکلی دیگر می‌توان یافت. هر 
آنها» رودخانه‌ای که آدم‌ها را به کام مرگ می‌برد» بیابانی خشک که در میان 
آن چاهی کنده می‌شود. اشاره به فشار محیط بر زندگی انسان‌ها دارد. اگر بنا 
به تفسیرهای فرامتنی داشته باشیم» حتی می‌توان گفت در خاکباران عیاری 
قصد اشاره به مستلة نفت و سهم مردم از آن دارد که با توجه به محل زندگی 
و فیلمسازی عیاری بعید به نظر نمی‌رسد. با این حال دلیل موجهی نمی‌توان 
برای اثبات این ادعا یافت. 


از دیگر فیلمسازان سینمای آزاد باید به محمود یاراحمدی و دو فیلم وقایع 
اققاقبه ,و سایتای اش ,اند آشارة گرق. سابه‌این ات خی ماد ردایت 


پیرمرد عریضه‌نوبسی است که تنها زندگی می‌کند و سرگرمی‌اش شعر خواندن 
و نگاه کردن به پنجرة خانه روبه‌رویی است که از آنجا صدای تار شنیده و ساية 


۵ امیر یعمایی 


زنی در حال رقص دیده می‌شود. فیلم تلاش می‌کند روزمرگی زندگی پیرمرد 
را در پیوند با فرسودگی او به‌سوی افول نمایش دهد. ابتدای فیلم با یک حرکت 
افقی دوربین شروع می‌شود که کل ایدة فیلم را موجز بیان می‌کند. دوربین از 
عکس جوانی پیرمرد به‌سوی پنجره حرکت می‌کند. در همان سکانس ابتدایی 
پیرمرد را مشغول شعرخوانی چنان غرق خود می‌بینم که آتش سیگار به میان 
انگشتانش رسیده و می‌سوزد. چای سرد شده‌اش را بیرون می‌ریزد» ساعت 
ده ضربه می‌زند و پیرمرد آن را کوک می‌کند» چراغ گردسوز را روشن نموده؛ 
سیگاری می‌گیراند و لامپ اتاق را خاموش می‌کند و پشت پنجره می‌رود تا 
سایه را ببیند و به صدای ساز گوش دهد. این روند سه بار تکرار می‌شود اما 
از چهارمین سکانس داخلی» او را منتظر می‌بینیم. ساعت زنگ نمی‌خورد و 
پیرمرد به کارهای عادی خود مشغول نیست» در همین زمان سایه دیگر پیدا 


فیلم زندگی پیرمرد را در دو بخش تعریف می‌کند. غیر از خانه بخش دیگر 
مربوط به کار پیرمرد (عریضه‌نویسی) در حاشية خیابان است. اینجا به شکل 
هوشمندانه‌ای با استفاده از صدا» رابطة پیرمرد و جهان خارج از خانه شکل 
می‌گیرد. در سکانسی که پیرمرد با خود کار عریضه می‌نویسد » صدای ماشین 
تایپ و اتومبیل‌های خیابان با گفتگوی پیرمرد و مشتری‌اش هم‌پوشانی دارد؛ 
به شکلی که انگار پیرمرد تحت تعرض محیط است. این ایده زمانی تشدید 
می‌شود که پیرمرد به مغازة فتوکپی و تایپ کنار دستش می‌رود و تلاش 
می‌کند با صاحب مغازه حرف بزند» اما نادیده گرفته می‌شود. 


فیلم در میان اتاق پیرمرد و خیابان بی‌آن تکرار می‌شود که کنش تأثیر گذاری 
رخ دهد همین امر ملال زندگی پیرمرد را به نمايش می‌گذارد و دل‌بستن 
وی به سایه‌ای را نشان می‌دهد که حتی نمی‌داند متعلق به کیست. به صورت 
فیلم چندان همدلانه عمل نمی کند. به عکس . انتقادی در کنه خود به زیست 
پیرمرد دارد که از طریق شکل زندگی وی و اشیای موجود در اتاق مانند پرچم 
ضامن آهو کتاب اشعار حافظ 9 مولوی » ساعت شماطه‌دا چراغ گردسوز 
و9 در پیوند با رفتار وی » حاکی از دلبستگی به شیوةٌ زیستی اوهام گونه 
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دارد. سایه‌ای اینجا نمی‌ماند تا حدی یادآور طبیعت بی‌جان (۱۳۵۴) و شیوة 
فیلمسازی شهید ثالث است. 


وقایع اتفاقیه جژو آن دسته از آثاری است که تفسیر شخصی فیلمساز از 
یک واقعةْ به نظر تاریخی اثر را تا حد غیرقابل فهم شدن پیش برده است. 
روایت فیلم زن و مردی را نشان می‌دهد که در خانه‌ای هستند و اعلامیه‌هایی 
چاپ و پخش می کنند » درعین‌حال منتظر فردی هستند که مشخص نمی‌شود 
کیست. در همین زمان از پشت در صدای قدم زدن رژه گونه‌ای شنیده می‌شود 
و مرد شروع به پنهان نمودن دستگاه چاپ سنگی کرده و شاخ بزی که بر دیوار 
آويخته را پنهان می‌کند و سپس اعلامیه‌ها را به مرد دیگری تحویل می‌دهد. 
در ادا زن نود سنگ تراشی هی رود قزر آینهای که او دارک؛ مرت را همراه شو 
جرانی در تابن تام مه وه اه پرفی تردن و سایساه خی هب از 
وقایع مشروطه برحسب توالی تاربخی نشان داده می‌شود. آنچه از شمایل فیلم 
برمی‌آید» حادثه‌ای مربوط به بختیاری‌ها در دورة مشروطه روایت می‌شود که 
نام فیلم هم مید آن است» اما چیستی واقعه مشخص نیست به خصوص که 
تنها دیالوگ فیلم یک گفت و شنود کوتاه بین زن و مرد است» مرد: نیومده 
- زن: نه هنوز نیومده و این هیچ اطلاعاتی دربارة روایت به ما نمی‌دهد. شاید 
مهم‌ترین نکتة فیلم رفتار مرد با دستگاه چاپ سنگی و نوع دکوپاژ است که 
کیفیتی ایینی به چاپ اعلامیه می‌دهد و دیگر اینکه شیوة کار زن و مرد تا 
حفی پاذآور وفتارشناسی گیودهای: خریکی است کقبا توجا بهسال ماع 
فیلم (۱۳۵۶) بعید نیست پاراحمدی نظر به آنان داشته است. با این حال به 
قطعیت نمی‌توان مقصود فیلمساز را بنا به همان دلیلی دریافت که دربارة 
تفسیر شخصی عنوان شد. زیرا استفاده از چیزی مثل شاخ‌های قوچج مشخص 
نمی‌شود آیا نماد است و يا اشاره به مسئلةّ دیگری دارد که مانند پرچم بر دیوار 
است و هنگام خطر پایین آورده می‌شود. 

مکث» سیاهی لشگر و انتها فیلم‌های مجید قاری‌زاده هستند که وابسته به 
سینمای آزاد ساخته شده‌اند. وجه مشترک آثار قاری‌زاده را می‌توان شکست 
شخصیت‌هایش در تحقق رژیاهای‌شان و فقر به‌عنوان عامل محوری در هر 
مخت ری تویی اف تاره ده رابت پرسرتی کایزسی کوزه 
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پسربچه‌ای در شهر است که تا حدی یادآور رفتار فلانورهاست. این فیلم فاقد 
دیالوگ بوده و حاشية صوتی آن ترکیبی از موسیقی. افکت و آمبیانس است 
که فضایی سورئال ایجاد نموده‌اند. عنصر دیگری که در آثار قاری‌زاده مشهود 
و مشترک بوده» استفادة گشاده‌دستانه از موسیقی است. به گونه‌ای که گاه 
موسیقی بر تصوير غالب شده است. رفتاری که به نظر جهت تشدید اثر عاطفی 
تصویر به کار رفته؛ اما موجب گسست در ریتم فیلم و درک روایت می‌شود. 


ترتیب وقایع مکث بدین شکل است. پیرمردی در حیاط مدرسه خوابیده» 
پسربچه‌ای در پارکی بازی می‌کند و نگهبان پارک به دنبالش می‌دود. پسر در 
خیابان پرسه می‌زند و تکه کارتن سیگاری پیدا کرده و کنار دسته‌ای از کارتن 
سیگارها می‌گذارد. پسر جلوی مغازه‌ای می‌رود که کرکره‌اش تا نیمه پایین 
است و در گوشه‌ای قائم می‌شود و یک مرد و پسربچة دیگری را می‌بیند که از 
مغازه بیرون می‌آید و در همان حین شلوارش را بالا می‌کشد. پسر فرار می کند 
و در کوچه‌ای با گچ به دور خود خط می‌کشد. در کوچة دیگری تلاش می‌کند 
چهارچرخه‌ای را هل بدهد که پیرمردی بر آن سوار است و دو بچه آن را هل 
می‌دهند. اما بچه‌ها او را پس می‌زنند. به زمین خرابه‌ای می‌رود که پسرها در 
اتسانختم قفهاند او را کتکمی .همان وق فرهی با مانک خحوزه واره 
کف ها اش انش مد نی از کیک راتس ات کی نم 
وارد خانه‌ای می‌شود که کودکی خاک باغچه را با قاشق می‌کند و به اتاق می‌رود 
و کاغذ سیگارهایی که جمع کرده در کنار دسته‌ای دیگر قرار می‌دهد. سپس 
وقتی می‌بیند در سفره چیزی نیست» قاب عکس مردی که بر دیوار است را 
زمین می‌زند و وارد حیاط می‌شود. در ریا می‌بیند که فرد ماسک‌دار میان 
تشویق دیگر پسرها مشغول مبارزه است و او را شکست می‌دهد و زیر توده‌ای 
آشغال دفن می‌کند. پسر از رژیا بیرون می‌آید و درون ظرف کودک مقداری 
خاک می‌ریزد و از خانه خارج می‌شود. در حیاط مدرسه پیرمرد چپق می‌کشد 
و پسر او را از پشت نرده‌های پنجره کلاس نگاه می‌کند. 


مکث چند ايدة بارز در خود دارد که مهم‌ترین آن مربوط به سوه اصلی 
(کودک) و تعریف جایگاه او در جهان خشنی است که بستر رشد او است. حتی 
پرسه‌زنی پسربچه در خیابان را می‌توان به‌گونه‌ای نمادین حاکی از سیر رشد 
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او دانست. آنچه در جهان اطراف می‌گذرد » ایده‌های مختلفی مانند پدوفیلیا» 
فقرء کار کودک‌ وتا ثیر آن بر شخصیت اصلی» دیگر مسافل مطرخشته در مکف 


دوگانة ریا واقعیت مهم‌ترین بن‌ماية مکث» چنان مورد استفاده قرار گرفته 

که موجب تشکیک در روایت می‌شود. در ابتدای فیلم شاهد خواب فراش 
هستیم» سپس پسربچه را می‌بینیم که در شهر پرسه می‌زند و انتهای فیلم از 
پشت نرده‌های پنجرة کلاس به فراش نگاه می کند. احتمال اول آن است که بر 
اثر خواب فراش » پسربچه از مدرسه فرار کرده و اتفاقاتی را پشت سر گذاشته 
و دوباره به مدرسه بازگشته. این گونه شاهد یک روایت کلاسیک خطی فرار از 
مدرسه -> خیابان و اتفاقات آن - بازگشت به مدرسه هستیم. قسمت دیگر 
خاطره‌بینی پسر است به این معنا که آنجه فیلم روایت می‌کند » گذران پسربچه 
پیش از آمدن به مدرسه است ؛ خیابان و اتفاقات آن - یادآوری خاطرات در 
مدرسه. آما سومین برداشت که به نظر قصد فیلمساز بوده» رژیابینی پسربچه 
حضور در کلاس و عدم امکان رقیا. در این مورد آخر با خط روایی دایره‌ای 
در خیالش فرد ماسک‌دار را شکست می‌دهد. فیلمساز از تمهید رژیا در رژیا 
استفاده کرده است. 


اتقو تیه کاعی‌ریادمی از فابه‌های کت زار انسظها لیه کارت کفنه 
پول جمع می‌کند تا دوچرخه‌ای بخرد و پدرش برای درمان مادر» قلک او را 
شکسته و پول‌ها را برمی‌دارد. در انتها پسربچه به طریقی دوچرخه را می‌خرد که 
به نظر می‌رسد رویای اوست نه واقعیت. قاری‌زاده در انتها بار تجربه گرایی‌اش 
را پیش از روایت» به نوع استفاده از دوربین و صدا منتقل نموده» چنانکه فیلم 
از لحاظ تصویری» مغشوش و درهم‌ريخته است و حجم زیاد موسیقی» فیلم را 
تا مرز تبدیل‌شدن به اثری شبه‌موزیکال پیش برده است. در انتها مانند مکث 


آرزوی پسر (خریدن دوچرخه) می‌شود. این دوگانگی حتی درون رویای پسر 
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(سوارشدن بر دوچرخه) نیز به چشم می‌خورد» هنگامی که با کفش‌های پاره 
روی دوچرخه رکاب می‌زند. 


در میان فیلم‌های قاری‌زاده» سیاهی لشکر گرچه به سیاق آثار دیگر بوده؛ 
اما وجوه تجربی آن چندان چشمگیر نیست بلکه بیشتر به سینمای مولف 
اروبایی شباهت دارده قیلم زوایت یک ستاهی گر سیتما لت که نار 
ادامة فیلمبرداری پروژه‌ای است که در آن نقش داشته است. صاحب‌خانة او به 
خاطر اجارة عقب‌افتاده در را به رویش قفل می‌کند و مجبور می‌شود در خیابان 
بخوابد. فیلمبرداری از سر گرفته می‌شود اما هنگامی‌که به خانه بازمی گردد؛ 
در بازهم قفل است. فقر در این فیلم هم از بن‌مایه‌های اصلی داستان است. در 
اینجا اگرچه رویابینی مانند دو اثر دیگر قاری‌زاده به چشم نمی‌خورد؛ با این 
حال سوژه قرار دادن سیاهی لشگر به عنوان پیشه‌ای که اغلب افراد مشفول به 
آن» رویای بازیگری را در سر دارند» تا حدی تکرار همان تم شکست روّیا بوده» 
با این تفاوت که رقیا یه شکل غیرمستقیم با ارجاع فرامتنی دست‌ماية اثر قرر 
گرفته است. درخشان‌ترین تمهید فیلم سیاهی لشگر مربوط به سکانس‌های 
فیلمبرداری است که تصویر دوربین فیلمبرداری سر صحنه؛ جایگزین تصویر 
اصلی فیلم شده و تنها صدای موتور دوربین شنیده می‌شود (صدای مقتدر) و 
کنش» شرح تحقیر سیاهی لشگر در فیلم در حال ساخت است. 

همالاین که ارم ده فص مفتر کسبه آثر قاری اده کیک شاه فتر و 
کودک است. حتی در سیاهی لشکر نیز رفتار شخصیت اصلی به گونه‌ای است 
که می‌توان او را پسربچه‌ای گرفتار در جسم بزرگ‌سالی دید. 

احمد غقارمتش از آن دسته فیلمسازان سینمای آزاد است که بیشتر در ژسینهة 
مستند فعالیت می‌کرد و گردش در یک روز خوش آفتابی از معدود آثار غیر 
مستند او است. اين فیلم را که باید جز فیلم‌های کمدی برشمرد» یکی از 
تیپ‌های رایچ جامعة ایران یعنی کلاه‌مخملی را به سخره می‌گیرد وبا این کار 
این بفهیای بران ام هی تجا ویو بنق ام یار وک 
روز خوش آفتابی روایت پدری کلاه‌مخملی است که پسرش را برای خریدن 
نان بیرون می‌فرستد. پسر در مسیر بازگشت» قسمت بیشتر نان را می‌خورد 
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و هنگامی که به خانه می‌رسد؛ پدر از دیدن نان عصبانی شده و او را بیرون 
می‌کند. پسر هم با پول باقی‌مانده از خرید نان» شروع به گردش و تفریح در 
شهر می کند. 


غفارمنش با اغراق توانسته به طنز برسد. پدر با همان کلاه شاپو که نماد قشر 
کلاه‌مخملی است. از خواب بیدار می‌شود و درحالیکه لباس‌زیر به تن دارد» 
کلاء روی سرش است. عریان بودن مرد با لاه به شکل کنایی رفتار و شمایل 
لاه این تتوررامظرت می‌کند از موی نوم گت فوه پ یارتیو 
زیست این قشر است. به عبارت دیگر اگر چه نه‌چندان موشکافانه» غفارمنش 
تپ تلامسشمای سره امین پزو تزا هر تطر ی کیود که رنه مي واه 
با خشونت خود را در موضع برتر قرار داده و از دیگران سوءاستفاده کند (پسر 
را برای خرید نان از خواب بیدار می‌کند)» اما در حقیقت قربانی حماقتش 
می‌شود (مرد درحالی که کلافه در خانه مانده است» پسرش مشغول تفریح در 
شهر است). این ریشخند غفارمنش در ساختار فیلم نیز به طور کامل مشهود 
است ؛ چنانکه وضعیت پدر و پسر را در روایتی موازی می‌بینیم و نوع برش‌هایی 
که از تصویر پسر به پدر می‌خورد » به گونه‌ای است انگار که مرد در حال مسخره 
شین است, موسیقی فیلم نیز در -خقمت طنو قرار دارد و آنرا تشید.مي کنق. 

نکتة دیگر توجه غفارمنش به خیابان و زیست شهری است. در واقع گردش 
کودک و رفتن از این‌سو به آن‌سوی شهرء مخاطب را با نوع تفریح و زندگی 
خیابانی در دورة ساخت فیلم آشنا می‌کند. توجه غفارمنش به شهر تنها به 
این فیلم محدود نمی‌شود و در مستندهای گار ماشین و عبدل نیز مشاهده 
کوو سر رای 6 سب مامی درد اروت دسی یک مود سین رو رازه 
خواندن روایت می‌شود که سوه آن به یکی از مهم‌ترین مسائل زیست شهری 
(حمل‌ونقل) می‌پردازد و دومی که سوه آن مردی با نام عبدل؛ بر سر چهارراه 
می‌ایستد و کبریت تکان می‌دهد. شهر اهمیت ویژه‌ای دارد و جایگاه فردی 
غیرعادی و رفتار مردم در خیابان را با او نمایش می‌دهد. 


دختربس نمی‌خواست تنها باشد ساختة ناصر غلامرضاتی از 0 نحسیز شده‌ترین 
آثار سینمای آزاد» علی‌رغم اهمیت مرده‌نگارانة اثر که در مستند زیر طاق‌های 


۶۱ امیر یعمایی 


کاه‌گلی هم به چشم می‌خورد ؛ فاقد وجوه تجربی چشمگیر است. بلکه اثری با 
داستاتی اتب گذار و عشدت رمانتیک بوده که ساختاری کم و بیش کیک 
دارد. فیلم روایت دختری است که برای درمان پای پدرش از بر که قورباغه 
می‌گیرد. دختر که همبازی ندارد» به قورباغه دل می‌بندد اما مادر شکم 
قورباغه را شکافته و روی زخم پدر می‌گذارد. دختر پس از مشاهدة بهبود زخم 
پدر» قورباغة دیگری می‌گیرد و به شیوة مادرش آن را به روی قورباغة قبلی قرار 
می‌دهد. فردای آن روز دختر هر دو قورباغه را مرده می‌یابد. 


فارغ از داستان قوی و فرم سادة فیلم آنچه تا حدی فیلم را به سوی آثار تجربی 
می‌برد» استفاده از لحن شبه‌مستند در جغرافیای واقعی (کارگاه خشت‌مالی) و 
خشونت برنده است غیر از داستان خشن ؛ تصویر شکافتن شکم قورباغه کامل 
نمایش داده می‌شود. غیر از اين؛ ارجاع غلامرضائی به باور خرافی نام‌گذاری 
«دختر بس» در فیلم کارکرد ویژه‌ای دارد» زیرا این شیوة نام گذاری هنگامی 
رخ می‌دهد که خانواده نخواهند دختر دیگری داشته باشند. فیلم اگرچه اشارةٌ 
مستقیمی به این مسئله نمی‌کند» اما ارجاع آن به باور خرافی مشخص است. 
کما اینکه عمل دختر از سر تنهایی بوده و آنچه از فیلم برمی‌آید» خانواده با اين 
نام‌گذاری صاحب فرزند دیگری نشده‌اند. چنین ارجاعی با وجود اهمیتش در 
فیلم » امکان درک نشدن از سوی مخاطب را دارد» گرچه خودبسندگی داستان 
مانع از خطر گسست کلی تماشاگر از فیلم می‌شود که نشانگر هوشمندی 
فیلمساز است. 


داریوش عیاری که بیشتر به دلیل دانش و مهارت فنی و نوشتن نقد در 
ماع راخ مطرح است. فیلم قاعدة بازی را در کارنامة خود دارد. این فیلم 
که تا حد زیادی یادآور داستان دو برادر از مجموعة واهمه‌های بی‌نام و نشان 
می کنند 9 نسبت‌شان در فیلم معلوم نمی‌شود. شباهت چهره‌ای و9 رابطه‌ای 
سلطه گر سلطه‌پذیر دارند. سلطه گر اعمال روزانة دیگری (رفت و آمد» ساعت 
خواب و بیداری) را کنترل می‌کند و درعین‌حال» مرد تحت سلطه تلاش‌های 
عصیان گرانه‌ای مانند شب دیر آمدن با وجود مواخذه یا نقاشی کشیدن با وجود 
مخالفت سلطه گر انجام می‌دهد. در ميانة فیلم » سلطه گر» دیگری را به بیابانی 


فیلم تجربی ۲۶۲ 


برده و با دوربین مشغول تماشای اطراف می‌شود. همان زمان مرد تحت سلطه 
مقداری سنگ از کوه پایین می‌ریزد و روز بعد سلطه‌گر یک نقاشی می‌بیند که 


در آن از کوه به پایین پرت می‌شود. 

همان‌گونه که بیان شد. فیلم به‌شدت یادآور داستان «دو برادر» است اما 
شیوة کار دارپوش عیاری به‌خصوص فقدان دیالوگ» موجب ابهام در منطق 
روایت و روابط می‌شود و به همین خاطر نمی‌توان قاطع گفت داستان محل 


اقتباس فیلم بوده است. از سوی دیگر وجود ته‌مایه‌ای از هموسکشوالیته این 
قضیه ۳ پیچیده‌تر می کند. 


فالیی کید قطم ار آتار مناعدی اققای شفهه یی ساشعه عان اصخ 
بخت ساخته‌شده است. این فیلم نیز که وابسته به سینمای آزاد است » به دلیل 
اققباس اه فاسای که ساهتار کلاسک دانه کانا ار فرم فلم ری قور 
شده است. نکتة قابل اشاره در آن» فضای به‌شدت رتالیستی است که بیشتر 
مدیون داستان ساعدی بوده تا نگاه شادروان. 


زاون قوکاسیان. با وجود تأثیر مهمی که در گروه سینمای آزاد به خصوص 
مرگز اصفهان داشتت اما ععذاة آثار او زیاه نیست؟ ۵رفلق» غرو کمن عزای 
آینه و فصلی دیگر. از اين میان؛ فیلم آخر برای بررسی موجود است. 


فصلی دیگر روایت پیرزنی است که پسرش مرده و او در بهت این مرگ نشسته 
است. قوکاسیان در فیلم خود. با تشبیه مرگ پسر به شهادت» از طریق پیوند 
مین شخصیت‌ها و نمادهای مذهبی. فضایی قدسی می‌سازد و برای القای 
شکوه و سنگینی حاکم بر محیط متأثر از این امر» از ترکیب سکوت و صدای 
مناسک مذهبی استفاده نموده» بی‌آنکه هیچ دیالوگی وجود داشته باشد. از 
سوی دیگر حرکات آرام دوربین» فرم بدن شخصیت‌ها و معماری مذهبی را 
هم‌شکل می‌کند» مانند زمانی که قامت پیرزن در میان محراب قرار می‌گیرد 
یا پسر که رفتاری شبیه پرنده دارد با مناره‌های مسجد هم‌پوشانی می‌کند. 
همچنین برش از تصویر او به پردة نقاشی امام حسین» این دو را به یکدیگر 
تشبیه می کند. به عبارت دیگر قصد فیلمساز بیان شهادت پسر به شیوةٌ 


۳ امیر یعمایی 


غیرمستقیم است و آنچه در فیلم رخ می‌دهد تحول پیرزن (مادر) از داغداری 
که قوکاسیان فیلم را در سال ۱۳۵۵ می‌سازد » در نتیجه آنچه به عنوان شهادت 
بیان می‌شود » طبق روال اشاره به دررگیری میان حکومت 9 معترضان دارد» 
بدین سبب فصلی دیکر را می‌توان از آتار سیاسی سینمای آزاد قلمداد کرد. 
رشید داوری از دیگر فیلمسازان سینمای آزاد بود که شناخته‌شده‌ترین فیلم 
آشغال به رفتگر از خواب بیدار شوند. یکی از بچه‌ها که صبح‌ها در خواب» رویای 
داشتن موتور سه‌چرخه‌ای را می‌بیند و به دوستانش قول داده با موتور آنها را 
له رش پیرده روم کته رفکوویگو نید دا خ‌ها رضراب‌بیهار شود و 
رویای موتور را ببیند. از فردای آن روز رفتگر نمی‌آید و همسایه‌ها زباله‌های‌شان 
را درون گوچه می‌ریزند و بچه‌ها دیگران نمی‌توانند انجا بازی کنند. 
این فیلم نیز مانند بسیاری دیگر از آثار سینمای آزاد» جهان کودکانه و رویا 
را دست‌مایة اثر قرار داده است. اما پرداخت خام آن علی‌رغم ايدة جالب توجه» 
نکتة مهمی ندارد. بد نیست اشاره کنیم بسیاری از فیلم‌های سینمای آزاد» 
کودکان و دوگانة ریا واقعیت را سوژه قرار داده‌اند. به شکل قاطع نمی‌توان 
نخست » جوان يا نوجوان بودن فیلمسازان سینمای آزاد که دغدغه‌های آنها 
را به خاطرات نزدیک‌شان از دوران کودکی ارتباط می‌دهد. دوم مّد حاصل از 
جریا تتلساری خر کلون یروش ری که فیلمسار ام مات کتارستیی: 
اصلانی» بیضایی و... فیلم‌های موفقی در آنجا پدید آوردند. سوم امکان حضور 
در جشنواره‌های فیلم کودک مانند جشنوارة جهانی فیلم‌های کودکان ایران. 
به هر جهت نتیجه گیری دربارة جریان فکری و روند تغییر فیلم‌های سینمای 
آزاد به دلیل اندک بودن آثار موجود نه‌تنها ساده نیست. بلکه امکان به خطا 
رفتن ر سیب می‌شود. آنچه از مشاهدة همیز آثار باقی‌مانده می‌توان ننر نتیحه 
گرفت ‏ این گونه دسته‌بندی می‌شود: 


فیلم تجربی ۲۶۶ 


یک : عمده فیلم‌های «سینمای آزاد» رویکرد ایده (محتوا) محور دارند و آثار 
تکنیک (فرم) محور از درجهٌ اهمیت و توجه کمتری برخوردار است. البته 
تجربه گرایی در روایت اغلب فیلم‌ها به چشم می‌خورد. 


دو: اکثر فیلم‌های «سینمای آزاد» به دلیل مشکل صدابرداری در فرمت ۸ 
میلی‌متری» از صدای طبیعی (هماهنگ) و به‌تبع دیالو گ کمتر استفاده 
کرده‌اند و موسیقی تا حد زیادی نقش جبران کننده دارد. به عبارت دیگر 
فیلم‌های سینمای آزاد آثاری به‌شدت بصری هستند. 


سه: میل به شاعرانگی فصل مشترک بسیاری از فیلم‌های «سینمای آزاد» 
۳ این تمایل گاه تا رمانتی‌سیسم سطحی پیش می‌رود. 


چهار: پرداختن به مسائل سیاسی اغلب غیرمستقیم 9 کنایی بوده و 


پنج: استفاده از کودکان » بررسی جایگاه آن در محیط و جهان کودکانه 
دستماية بسیاری از فیلم‌های سینمای آزاد بوده است. 


شش: تقابل ریا واقعیت و ناکامی افراد در تحقق آرزوهای‌شان» از تم‌های 
اصلی آثار «سینمای آزاد» است. به عبارت دیگر تلخ‌اندیشی و بدبینی لحن 
قالب فیلم‌ها است. 


هفت : حضور زنان در فیلم‌های «سینمای آزاد» به‌عنوان سوژه به شدت 
کم‌رنگ تیاه البته این فضای مردسالارانه در بدنة گروه نیز به چشم 
می‌خورد» چنانکه از کادر مدیریتی تا فیلمسازی و حتی به‌عنوان عوامل 
پشت‌صحنه » تسلط مردان به چشم می‌خورد. 


«سینمای آزاد» به‌عنوان جنبشی که حدود ده سال دوام داشت » شايستة لقب 


در سینمای ایران است که دارای هدف ‏ راهکار و زیبایی‌شناسی بوده و اعضای 


آن در پیوند با یکدیگر تلاش‌های‌شان را در زمينة نظری و عملی پیش برده‌اند. 
سینمای آزاد تنها جنبش فیلمسازی در تاریخ سینمای ایران است که نظام 


۵ امیر یعمایی 


(تولید توزیع- نمایش) مختص به خود را داراست و در زمينة پژوهش و آموزش 
نیز فعالیت داشته است. 


در انتها» اگرچه شایستة بررسی دیگری است» به این نکته اشاره کنیم که 
بسیاری از فیلمسازان سینمای آزاد در سال‌های پس از فروپاشی گروه؛ مشغول 
به ساخت فیلم‌های بلند سینمایی شدند که به فیلمسازی جریان اصلی نظر 
داشت. اما به جز معدودی. بقية این افراد با وجود پشتوانة موفق در دوران 
سیکهای اراد تت‌انستتن آتار شاخصي خلق کند:دلیل این اتفاق را هی ‌لوان کر 
حوادت سال‌های ابتدایی انقلاب دانست که موجب قطع ارتباط مستمر بسیاری 
از اعضای گروه با فیلمسازی شد. اما دلیل مهم تفاوت بنيادین چارچوب 
سینمای آزاد» و سینمای جریان اصلی به‌عنوان دو گونةّ متفاوت فیلمسازی 
بود. «سینمای آزاد» بستری برای کار خلاقانه و آزاد بود که فیلمسازان بی‌واهمه 
از قواعد گیشه‌پسند. امکان بروز ایده‌های‌شان را داشتند. اما در سینمای 
جریان اصلی به دلیل ساز و کار خاص خود» همین افراد گرچه خلاق و توانمند؛ 
در معرض شکست قرار گرفتند. در میان اعضای «سینمای آزاد» مهم ترین 


فیلمسازی که توانست با موفقیت وارد جریان سینمای اصلی بشود» کیانوش 
عیاری بود که در بررسی آثار دوران «سینمای آزاد» وی اشاره کردیم که میل به 
داستانگویی و فرم سینمای عامه‌پسند در نزد او وجود داشته است. به هر جهت 
سای اک سای ۱۳۸ ۱۲۵۸۱۲ ال وه با نش ناوات 
اسلامی به تعطیلی کشانده شد. باید امیدوار باشیم زمانی عزمی جدی برای 
جمع‌وری آثار باقی‌مانده در سرتاسر ایران به راه افتد» تا بتوان با بررسی کامل ؛ 
جربان «سینمای آزاد» را در بوتة نقد نهاد. 


کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان 


گماشت بخش سینمایی کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان بود. کانون 
قر شال ۱۳۴۴ با کوششن لیلی امیرارجمته بدراه افناد. این مرک فرهنگی 
آموافنی که نطقه ام اد امافدانی کتایشانه‌ای:مخضوض کب کان شیکل کرقت» 
قرمفت. گوتاهی فعالیت‌هاق حتاف از له اتشار کتاب فا خبانی 
فیلم کودک مرکز سینمایی» بایگانی فیلم» مرکز موسیقی» مرکز تولید تتاتر 


هنگامی‌که در چهارمین دورة جشنوارة جهانی فیلم کودکان (۱۳۳۸) 
هیچ فیلمی از ایران حضور نداشت» مسئولان کانون به فکر راه‌اندازی مرکز 
فیلمسازی افتادند. فیروز شیروانلو و عباس کیارستمی از اولین پایه‌گذاران این 
مرکز بودند که با کمک درآمد حاصل از برگزاری سیرک بزرگ مسکو توانستند 
ساخقار اولیة مر گوز بیان نك ودردهمان‌سال تشبتا هلت قیلج وید کنند: 


آقای هیولا (یویانمایی) فرشید متقالی. بدیده محمدرضا اصلانی. عمو سیبیلو 

بهرام بیضایی. سوءنفاهم (پویانمایی) فرشید مثقالی. گرفتار (پویانمایی) 
آراپیک باغداساریان. نان و کوچه عباس کیارستمی. وزن‌بردار (پویانمایی) 
آراپیک باغداساریان 


بیش از نصف فیلم‌های کانون پرورش فکری در سال اول پویانمایی بودند؛ 
روندی که در ادوار بعد تا انقلاب ادامه پیدا کرد. 


۷ امیر یعمایی 


بان 1۲۳ اباهیي قرویی که اه احضای یه رولیت سیتمای اراد ود 
در کانون پرورش فکری استخدام و مسئول مرکزی سینمایی شد. مرکز 
فیلهبازی کانون به مرور شروع به. کبسترشن. کرد و باخت فیلم آموزشی 
و آموزش فیلمسازی در کتابخانه‌های کانون در برنامة فعالیت‌های ان قرار 
گرفت. 


چشم‌انداز و هدف کانون به‌عنوان نهادی ناسودبر جهت پرورش و آموزش 
کودکان و نوجوانان؛ فرصتی برای فیلمسازان فراهم می‌آورد تا فارغ از ساز و کار 
اقتصادی» ایده‌های خود را عملی کنند. البته مخاطب هدف آثار کانون » نیازمند 
فیلم‌هایی بود که قابلیت فهم ساده‌ای داشته باشند» اما این مانع از خلاقیت 
فیلمسازان کانون نشد و آثار مهم و ارزش‌مندی پدید آوردند. هرچند که فضای 
آزاد کانون مانند گریزگاهی برای فیلمسازان روشنفکر بود اما می‌توان این نقد 
را هم به آنها وارد آورد که برخی فیلم‌ها نه برای کودکان» بلکه دربارة کودکان 
بود. در ادامه برخی فیلم‌های کانون را بررسی خواهیم کرد. 


پیش از پرداختن به فیلم‌های کانون لازم است این نکته را ذکر کنیم که اغلب 
فیلم‌های کانون حداقل از دو مولفة فیلم‌های تجربی برخوردار هستند» نخست 
اجه این قیل‌هااشازی از ممتمای عریان ال براعیه دنه قضد کیت 
سود اقتصادی ندارند. دوم اينکه نقد فرهنگی و اجتماعی در زیر متن اين آثار 
به چشم می‌خورد. 


بدیده  )۱۳۴۹(‏ محمدرضا اصلانی 


اولین فیلم زندة کانون » داستان پسربچه‌ای است که همراه پدربزرگ 9 
مادرش در خانه‌ای به‌عنوان سرایدار زندگی می کنند که حیاط آن انباشته از 
کلاغ است. پدربزرگ پرنده‌ای به نام بدبده به پسر می‌دهد که هر بار کلاغ‌ها 
عمل خبیثانه‌ای انجام می‌دهند» شروع به فریاد کشیدن می‌کند» دست آخر 
کلاغ‌ها با حمله به بدبده» پرنده را می کشند. 


فیلم تجربی ۲۶۸ 


بدیده علی‌رغم داستان ساده 9 البته سمبلیک » روایتی چندیاره 9 نامتداوم 


دارد» به عبارت دیگر در این فیلم شاهد تعدادی کنش اصلی از سه روایت 
هستیم که به همدیگر شباهت دارد. 


الف روایت بدبده و کلاغ‌ها و تحول شخصیت پسر 


ب روایت معلم مدرسه و درگیری او با مدیر بر سر وضعیت نامناسب امکانات 


مدرسه 


این سه روایت که بن‌ماية همسان دارند» درهم آمیخته نمایش داده می‌شود 
که سبب تشبیه به یکدیگر می‌شود و از سوی دیگر رویکرد مینی‌مال به روایت 
هک شا اون دانسا روا متس کف سر اک ساب ذر وا 
کودکان يا نوجوانان قرار دهیم. به هر نحو آنچه واضح است تجربه گرایی در 
روایت فیلم (بارزترین وجه آن غیرخطی بودن) است. 


بدیده نقد سیاسی اجتماعی خود را در پوشش تمثیل و استعاره بروز می‌دهد ؛ 
با این وجود. نحوة پرداخت اغراق امیز اثر چنان است که در عمل اشارة مستقیم 
به اوضاع آن روز کشور دارد. کلاغ‌ها» مدیر مدرسه » همسایه در یک‌سو به عنوان 
نیروی شر؛ بدبده» معلم؛ پسر در سوی دیگر به‌عنوان نیروی خیر فیلم در برابر 
همدیگر قرار دارند که در انتها گرچه به ظاهر سویة خیر شکست می‌خورد اما 
پیام منتقل‌شده به مخاطب عکس این است. 


قصد این نیست که برای فیلم ما به ازای بیرونی پیدا کنیم و به نیت‌خوانی 
اثر بپردازيم. تنها باید اشاره کرد که با توجه به روابط درونی فیلم» نیروهای شر 
مه اتف تما گروه‌های مخذاف مداقع حا کیت باشتف نة طو مقال همسایه‌ای 
که برای اخطار دادن به پدربزرگ دربارة رفتار نواش می‌آید و دیگران به‌شدت 
از او مین ترستت» شایت اشارهای هماموران اتیکین داشته است: به خصوص ر که 
کنش پسر با آن کمان سنگ‌پران شبیه سلاح یادآور رفتارشناسی مبارزان 
مسلح است. یا معلم می‌تواند نمادی از روشنفکران به حساب آید. 


۹ امیر یعمایی 


کت نگ فا بازق شه فیس ی اب ی ات انس 
افتتاحیه که با ترجمة سورة قدر آغازشده و با موسیقی کلیسایی همراه می‌شود» 
موسیقی که نه‌تنها وجهه مذهبی‌اش در ساخت فضای موردنظر تأثیر دارد؛ 
بلکه فرم مونوفونیک آن هم با ساختار مینی‌مال فیلم هماهنگ است. با توجه 
به توضیحاتی که ارائه شد» می‌توان گفت بدیده فیلمی تجربی است که در 
وهلة اول از منظر محتوای سیاسی اجتماعی اهمیت دارد و در مرحلة بعد فرم 
پیچيدة اثر در تلاش برای بیان ایده‌های خود به شکل غیرمستقیم. 


در کانون فیلم‌هایی ساخته می‌شد که برای کود کان نبودند ؟ از بدیده می‌توان 
به عنوان آولین فیلم مرکز فیلمسازی کانون نام برد که چنین الگویی را در پیش 
گرفت و برخی فیلمسازان بعدی نیز به آن تأسی کردند. 


سر (۱۳۵۱) -تهرام ای 


بیضایی که پیش از این فیلم کوتاه عمو سیبیلورا در سال اول مرکز فیلمسازی 
کقیق سای ار ۱۳۵۱ را قیفر کاتامدداشت دبا سر شیهای زاغا 


کرد که در آثار بعدی وی تبدیل به سبک منحصر به فردی شد. 


سفر روایت دو پسربچه (رضی و طالع) است که راهی پیدا کردن آدرسی 
می‌شوند که به گفتة طالع» پدر و مادر گمشده او هستند. در طول این مسیر» 
دفعات قبل اشتباه است. بیان چند خطی داستان فیلم ممکن است این تصور 
را ایجاد کند که با فیلمی کلاسیک و داستانی ساده مواجه هستیم اما آنچه در 
عمل وجود دارد یک اثر به‌شدت تجربی است. 


بیضایی در سفر از الگوی سفر قهرمان استفاده کرده و طالع در نْ نقش 
قهرمان و رضی همراه قهرمان است. با این تفاوت که در انتها هر دو نا کام 
می‌مانند. این ناکامی در عین آگاهی از شکست بوده » زیرا هر دو پسر بارها 
این مسیر را آزموده‌اند » اما رویای عبور از وضعیت اینک » آنها ۳ به دوباره 


فیلم تجربی ۲۵۰ 


آزمودن مسیر وا می‌دارد. به عبارت دیگر فیلم سفر تا حدی یادآور داستان 
دن کیشوت است. 

در اکثر آثاری که شخصیت برای رسیدن به هدف از نقط ابتدایی به‌سوی 
نقطه انتهایی حرکت می‌کند» مجموعه حوادثی در طول راه رخ می‌دهد که 
وی را از یک مرحله به مرحلة بعد هدایت می‌کند. به عبارت دیگر مراحل 
سگم بساکتار غلت لین کش سیر کلیت فابتاه خف عحال آاکه کر فل. 
بیضایی حضور رضی و طالع در اماکن مختلف از چنین لگوبی پیروی نمی‌کند» 
بلکه بهگونه‌ای؛ آنها در جهان اطراف خود سرگردان هستند. جهانی با کیفیت 
کاپوش گنه کهیه اقا تسیل وافیت وانهه ترا مان یز 
پسربچه‌ها در بیغوله‌هایی انباشته از در نردبان و گاری يا انتقال پیرمردی افلیج 
و وسایلش مانند تشییع‌جنازه و رها کردن او در ميانة بیابان» يا خواب مردم در 
کوچه‌ها که به مردگان شباهت دارند» هیچ‌یک از این‌ها کارکردی در پیش‌برد 
داستان به معنای هدایت پسربچه‌ها به‌سوی هدف ندارد. اما سازندة فضایی 
است» چون کابوس که رضی و طالع از آن می‌گذرند تا به خوشبختی برسند. 

آنچه در مقصد نیز دیده می‌شود. آنبوه ساخته‌هایی در وسط بیابان است. در 
واقع حرکت پسرها از جغرافیایی که متعلق به طبقة فرودست بوده و ظاهری 
فرسوده و خشن دارد» به جغرافیایی که مربوط به طبقة متوسط با ظاهری 
مدرن است» نشانگر میل به حرکت طبقاتی بوده که سرکوب می‌شود و آنچه 
بان فوطیقه مش کا ات + خضونت یه ای هو کیدک است: عشرایی که 
در طبقة پایین اجتماع» هنگام گیرافتادن حین دزدیدن نان به شکل وحشیانه 
(تراشیدن موی سر) و در طبقهة متوسط با منطقی است که مرد دربارة عدم 
همخواتی مشخصات طالغ باایس گشدهاش باتک به سش نبا اعال می کنتد. 
کر همیم‌نگانی که تکیت قرمانم ] به مان م ی رکه شاه حخور 
مادر کودک گمشده در پشت در توری هستیم. به واقع طالع با ایزد بانوی 
سفر قهرمان ملاقات می‌کند. اما برخلاف الگو» وصال دو میسر نمی‌شود. 
مضمون فقدان و تلاش برای یافتن که بن‌ماية اصلی سفر است. در آثار بعدی 
بیضایی نیز تکرار می‌شود. می‌توان گفت سفر نقطه بسیار مهمی در کارنامة 
فیلمسازی وی است. 


بهرام بیضانی 


مه کسن او دپ تخر ق کرد #نم نو حو فان 
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تصویر | - ۶ پوستر فیلم سفر 


اگر بخواهیم به مولفه‌هایی بپردازيم که سفر را در ردة فیلم‌های تجربی قرار 


»سفر جزو آثار شخصی بیضایی بوده که به غیر از نگارش فیلم‌نامه 


کارگردانی و تدوین آن رانیز به عهده داشته است. 


*نقد شدیدی در زیر متن خود نسبت به وضعیت اجتماعی و فرهنگی 
دارد. 


*داستان به معنای رایج کلاسیک در فیلم وجود ندارد. 


عفن کاملا با جریا باق فساط ماوخ ات و سای با 
فیلم‌های تجاری ندارد. 


فیلم تجربی ۲۵۲ 


*سفر تفسیر بیضایی از جهان پیرامون و نحوة نمایش آن است. 
سفر که موفق به کسب جایزة بهترین فیلم کوتاه از جشنوارة مسکو و شیکاگو 
شش مانته اه تربار ۵ بشته کقعیو از قارف اس که شاطب ان کوهکای یا 


حتی نوجوانان نبوده‌اند» فارغ از پیچید گی فیلم » نمایش خشونت شدید در اثر 
گواه این نکته است. 


زنگ تفریح (۱۳۵۱) -عباس کیارستمی 


همان‌گونه که سفر در کارنامة بیضایی نقطة عطف بود» زنگ تفریح چنین 
لش برای گبازسخی دافت, 


کیارستمی که پیش‌تر در سال ۴٩‏ با فیلم نان و کوچه توانست تحسین 
بسیاری متوجه خود سازد» در زنگ تفریح شيوة متفاوتی از فیلمسازی را آزمود 


که گرچه در آن دوران با انتقادهایی مواجه شد. اما بیانگر نگاه خاص وی به 


فیلمسازی بود. البته کیارستمی هیچگاه دوباره فیلمی چنین تجربی و شخصی 
اهاط در مساق فم یقن مان وضام کت عرص ماع کرد 


این فیلم که می‌توان گفت فاقد داستان علت معلولی است» پسربچه‌ای را 

به نمايش می‌گذارد که در مدرسه به دلیل شکستن شیشه تنبیه می‌شود. در 
راه بازگشت به خانه» توپ بچه‌هایی را که مشغول بازی هستند به هوا شوت 
می‌کند و از دست یکی از آنها می‌گریزد» سپس کنار جاده‌ای خلاف مسیر 
اتومبیل‌ها راه می‌رود. 


در زنگ تفریح نه دیالوگی می‌شنویم» نه انگیزة کنش شخصیت اصلی را 
می‌فهمیم و نه حتی توضیحی دربارة زمان» جغرافیا يا شرایط داده می‌شود. 
به نظر می‌آید فیلمساز تنها قصد داشته است تصویری بی‌طرفانه از رفتار یک 
کوک ی کندونه خسس سبانگی لسع فا که کاسوی یرنه سم 
آثار مستند برده» این ظن را تقوبت می‌کند. نوشتار ابتدای فیلم روی تصویر با 
نثری مشابه املای کودکان هم در چنین راستایی عمل می کند. 


۳ امیر یعمایی 


تصویر ۲ - #۶زنگ تفریح 


کیتین وحیدی دربارة فیلم می‌نویسد 


از کیارستمی سازندة فیلم خوب نان و کوچه بیش از این‌ها توقع 
داشتیم» آنچه سبب می‌شد ارزش فیلم نهفته بماند اصرار عجیب 
کارگردان در ثبت واقعیت به شکلی کش‌دار و خالی از جاذبه بود. 
راه رفتن یکنواخت کودک طی پلان‌های طولانی در کوچه‌ها نه‌تنها 
می‌کرد» به‌هرحال هرچند کیارستمی بازیگرش را بامهارت رهبری 
کرده بود و منکر لحظات درخشان و زیبای فیلمش که نمايندة 
دیگربست. (وحیدی: ۱۳۵۱) 


آنچه وحیدی دربارة پلان‌های یک‌نواخت فیلم می‌گوید» تا حدی درست است 
اما همین ویژگی فیلم به آن معنا می‌بخشد. در زنک تفریح از آغاز تا بخش 
پایانی» شاهد تکرار رفتار دوربین هستیم. دوربین به کودک نزدیک و دور 
می‌شود و نسبت او را در محیط اطرافش نمایش می‌دهد. در این ار تباط هیچبار 


فیلم تجربی ۲۵۶ 


نادیده گرفته می‌شود. تنها سکانسی که او با دیگر بچه‌ها مشاهده می‌شود» 
هنگام خروج از مدرسه است و آنجا نیز میان خیل کودکان به چشم نمی‌آید تا 
آنکه حتی از همان صف نیز جدا شده و به‌تنهایی راهش را ادامه می‌دهد. دو 
کنش دیگری که سایرین (ناظم پسر در کوچه) نسبت به او بروز می‌دهند؛ 
تنبیهی است و وجه مشترک‌شان ضربه‌ای بوده که بچه به توپ می‌زند. این 
همبازی ندارد. به‌واقع زنگ تفریح نمایش گر واکنش بغ ض آلود یک کودک به 
نادیده گرفته شدن است و دوربین در طول فیلم نقش ناظر بر این انزوا را دارد» 
باق ای کاس ان خلافات که تشه ها طرش کنمه 
واکنشی مشابه رفتارش در فیلم نسبت به اطراف» دوربین ثابت می‌ماند و محو 
شدن سوژه را نظاره می کند» گویی که دیگر قادر به تسلط بر پسر نیست 


کیارستمی در زنگ تفریح هیچ‌گونه نشانی از روایت علی معلولی» حداقل 
در ظاهر به نمایش نمی گذارد. از نابازیگران استفاده کرده و به‌شدت تفسیر و 
نگاه قرف قیلمساو بر آن حاکم است»قال هیر این که فیلم کاملابا آثارجربان 
اصلی » حتی فیلم‌های خود کانون تفاوت دارد که این عوامل فیلم را در زمره 
آثار تجربی قرار می‌دهد. 

کیارستمی رادیکالیسم زنک تفریح را هیچ‌گاه تکرار نکرد و در فیلم‌های 
بعدی‌اش (تجربه» مسافر لباس برای عروسی) به سینمای قصهگو بازگشت ؛ 
اما تاثیر زنگ تفریح حداقل در مضمون فیلم‌هایش به چشم می‌خورد. 


سیاه و سفید (۱۳۵۱) - سهراب شهید ثالث 


سهراب شهید ثالت از دست کارگردان‌های است که با آثار سینمای بلند 
سیک تالف وه شتاختهکده است: با این خال کر کارتام اد تدای فیلم 
مستند و کوتاه نیز به چشم می‌خورد که یکی از جالب‌توجه‌ترین آنان؛ فیلم 
کوتاه سیاه و سفید است که در دوران حضور شهید ثالث به‌عنوان کارمند وزارت 


۵ امیر یعمایی 


شواهد از اولین فیلم‌های استاپ موشن زنده در تاریخ سینمای ایران بوده » 
زوانتش کنابی دربارةٌ دو کودک دارد که بر سر توپی دعوای‌شان می‌شود و دامنة 
آ میا ها مس کفو. قاجایی که عانر اوه سفیق (ماعت توب نا کیک 
گرفتن از پاسبان خاکستری» خانوادة سیاه را به زندان می‌اندازد. 


ف 
سباهوسعید 
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تصویر ۲ - ۶ پوستر فیلم سیاه و سفید 


فیلم تجربی ۲۵۱ 


تمام اتفاقات فیلم بی‌آنکه برش بخورد به شکل متداوم در یک نمای ثابت 
اتفاق می‌افتد. تکنیک مورد استفاده » رفتارهای اغراق‌آمیز 9 صدای غیرطبیعی 
فیلم» سبب ایجاد فضایی فانتزی و درعین‌حال طنزآلود شده است. البته طنز 
فیلم از نوع کمدی سیاه است و می‌توان تلخ‌اندیشی شهید ثالث را که مشخصة 
فیلم‌های مشهورش است در سیاه و سفید ردیابی کرد. 

فیلم را می‌توان حامل کنایه به اوضاع سیاسی اجتماعی دانست. اما وجه 
غالب» ایدهٌ سرنوشت محتوم بوده که همواره در سینمای شهید ثالث تکرار 
می‌شود. با این تفاوت که در سیاه و سفید کورسوی اندکی از امید را در هیات 
خیال‌پردازی سیاه‌ها پس از زندانی‌شدن می‌بینیم. 

همان گونه که پیش‌تر ذکر کردیم» استفاده از تکنیک استاپ موشن . فقدان 
دیالوگ و استفاده از صدای غیرطبیعی؛ روایت تمثیلی» نقش شهید ثالث 
به‌عنوان نویسنده» کار گردان و تدوین گر عواملی هستند که سیاه و سفید را در 
زمرة فیلم‌های تجربی قرار می‌دهند. 

فیلم‌های کانون پرورش فکری از سال ۵۱ به بعد. چه بسا تحت تأثیر انتقادات 
تباقر ک ستهای کود فک انار ساده و قابل‌فهم برای مخاطبان هدفش می‌شود 
و دیگر نمی‌توان فیلم‌های تجربی مانند آثاری یافت که بیان شد. البته در 
ادوار بعد» فیلم‌های بسیار مهمی در کانون مانند سازدهنی (۰)۱۳۵۲ رهایی 
(۰)۱۳۵۰ اسب (۱۳۵۵) و ... ساخته شد. شاید آنچه باعث ساخت فیلم‌های 
تجربی در آغاز کار مرکز فیلمسازی کانون شد ؛ رویکرد آزمون و خطا در ابتدای 
تشکیل این نهاد و فرصت ازادی عمل برای فیلمسازان بود تا اسوده از ساز و کار 
اقتصادی و قواعد سازمانی » بتوانند ایده‌های خود را به عمل بگذارند» فرصتی 
که دیگر بدین شکل در کانون تکرار نشد. 


مرزهای تجربی 


اکنون که فیلم‌های تجربی سینمای ایران را از نظر گذراندیم» چه بسا سوال 
پیش می‌آید چرا نام برخی فیلم‌ها به‌ویژه آثاری که تحت عنوان موج‌نو 
می‌شناسیم ذکر ین انیت ؟ همان گونه که دیدیم » مبنای کار تشک تشحیص 
فیلم تجربی برحسب رای نظریه‌پردازان سینمایی صورت گرفت. طبق این 
چارچوب که می‌توان گفت عوامل بیرونی و درونی فیلم را شامل می‌شود» 
بسیاری از آتار در محدودة دسته‌یندی فیلم تجربی قرار نمی گیرند » اما 
می‌توان به آنها عنوان تجربه گرا به معنی فیلم‌هایی که گرایش به فرم تجربی 
دارند» اما تجربی نیستند اطلاق کرد. به عبارت دیگر فیلم‌های تجربه گرا 
آقارجن تفن کمک کاملا ضوح ات سساه رس بان اصلی زا خا فده یه 
شکل مطلق متعلق به سینمای تجربی هستند. این فیلم‌ها اغلب فیلم هنری 
۳ فیلم مولف نامیده می شوند. این آثار بیشتر تلاش می کنند نوع دیگری 
از فیلم را به مخاطبان ارائه کنند و تفسیر شخصی فیلمساز يا بهتر بگوییم 
موّلف جایگاه ویژه‌ای می‌یابد. 


با این وجود چنین آثاری به طور کامل با سینمای جریان اصلی بیگانه 
نیستند اتفاقا هدف آنان مانند کارگردانان جریان اصلی جذب مخاطب 
است. با این فرق که فیلمساز مولف روی به کلیشه‌های عامه‌پسند جهت 


ارضنای خوام کی رتکد قااش عاید خاش قرک مخاطتب را اقا دهنه 


درحالی که فیلم‌های تجربی اغلب جهان خود را بی‌اعتنا به اقبال عوام 


۹ امیر یعمایی 


یت خاک بر سای فرانسیه قرو یه ناشیا کی کیتن) اب هسیج 
فیلمسازان در پی جذب مخاطب حداکتری نیز بودند» زیرا برای ساخت 
فیلم‌های بعدی خود نیاز به تأمین مالی داشتند که شکست در گيشه 
می‌تواست آنها را به کارگزدان‌های تک فیلم یدیل کید» علاوه بر ازتکه 
آنها ابایی از سرلوحه قرار دادن اسلاف مطبوع خویش در فرانسه پا هالیوود 
نداشتند. با این وجود نمی‌توان منکر تجربه‌گرایی فیلمسازان موج نو شد. 
بی‌شک هنگامی که گدار از آن تداوم مقدس پرید. امر تازه‌ای را تجربه کرد 
یا تروفو وقتی آنتوان را چندین دقیقه به‌سوی دریا دواند و دست‌آخر بی‌آنکه 
پایان خوش مرسوم را به نمایش بگذارد» تصویر را تور ضور او ثابت 
کرد دست به تجربه گرایی زده بود. این‌ها اما در مقایسه با آثار فیلمسازانی 
مثل وارهول یا انگر قطعاً متفاوت است که آنها نیز شیوه‌های مختلف را 
آرفه ذنق, 

در سینمای ایران بارها فیلمسازان دگراندیش» تلاش‌های مهمی جهت ارائة 
آثار متفاوت از سینمای رایج روزگار خود (فیلم‌های تجاری و بدنه) داشتند و 
در این راه دست به تجربه‌های متفاوتی زدند. اما تلاش اصلی‌شان معطوف 
خلق آثاری بود که در عین تفاوت از جربان و قواعدش» بتواند مخاطب را نیز به 
کوه خلب کت ام ال شسود سای تشر ق۱۳۳۱ کان ها ان 
فیلم‌های کلاه‌مخمای را یف کار می‌برم فا حرف ستفاویت: بیان کند: با غماری از 
ساختار کلاسیک در شب قوزی اب نمی‌کند با این حال نوع متفاوتی از کمدی 
ارائه می‌دهد. هرچند که باید گفت درجه‌های تجربه‌گرایی در فیلم‌های مورد 
بحث متفاوت است. بی‌شک فیلمسازی مانند شهید ثالث یا گلستان به اندازة 
کیمیایی و مهرجویی به مخاطب باج نمی‌دهند. اما آنها نیز تلاش می‌کنند 
حداکثر تماشاگر ممکن را جذب نمایند» زیرا تولید فیلم بلند سینمایی کاری 
گرا تیاه با رکش سا کر نونایة اسنکو گر قیامی در گیف تکیت 
بخورد» در حالت عادی فیلمساز به سختی آمکان تولید اثر بعدی خود را می‌یاید 
البته در این میان هستند آثاری که با موفقیت در جشنواره‌ها امکان بقا را به 
سازنده‌شان می‌دهند» نمونة بارز این‌گونه» شهیدثالث پا کیارستمی هستند 
که اتانشان کم یقت قیاع ما تیف هو رده انیت اما شره 


فیلم تجربی ۲1۶ 


توجه جشنواره و کالت‌های سینمایی قرارگرفته‌اند و این گونه توانستند به مسیر 
خود ادامه دهند. البته این امر نیز به‌سادگی میسر نیست» چنانکه شهید ثالث 


همواره دچار چالش یافتن سرمایه گذار بود. 


قذگ این اسمت که کف قوه فرلمسااان مایت آیرآتن هوارهم 
بوده‌اند حداقلی از عناصر سینمای جریان اصلی را بهره گیرند اما فیلمساز 
تجربی در بیشتر موارد از اساس قصد جذب مخاطب عام ندارد» پس برای این 
گروه نیز فیلم نمی‌سازد. به همین منظور اکثر فیلم‌های تجربی چون از پیش 
آگاه به فقدان مخاطب گسترده هستند به تولید ارزان روی می‌آورند تا از 
دغدغة با زگشت مالی اسوده باشند. 


اگرچه برخی فیلم‌های هنری رویکرد تجربه‌گرایی دارند» اما آنها نیز به‌نوعی 
وابستة سینمای جریانی اصلی و ساز و کارهایش هستند و در حيطة فیلم 


فیلم‌هایی که بر اساس چارچوب معین‌شده مورد بررسی قرار گرفت» به 

غیر از اشتراکاتی که دلیل دسته‌بندی آنان در رده فیلم‌های تجربی می‌شود» 
همانندی‌های دیگری نیز باهم دارند که ناگزیر خاص فیلم‌های تجربی نیست؛ 
اما از آنجا که مورد مطالعةّ ما فیلم تجربی بوده است » قصد نداریم این ویژگی‌ها 
را با سایر آثار سینمای ایران مقایسه کنیم. فصول مشترک فیلم‌های تجربی 
ایرانی که مورد بررسی قرار گرفت» عبارت‌اند از: 

یک: به‌جز چند استننا» تمامی فیلمسازان تجربی ایران مرد هستند. 

دو: شخصیت محوری اکثر فیلم‌های تجربی مردان هستند و حتی در 

آ تانق اتید بل ها بمب یی که کارا کف تیم کل فان سشد 

مردان اهمیت بیشتری دارند. 

سه؛ استفاده از تمفیل و استعاره در پیشتر فیلم‌های تجریی ایران کار کرد 


ویژه دارند. می‌توان گفت از این نظر فیلم تجربی با ادبیات ایران به خصوص 
شعر شباهت دارد. 


۱ امیر یعمایی 


چهار: تمایل به تجربه در شیوة روایت فیلم‌های تجربی ایران بیش از فرم 


پنح: فیلم‌های تجربی ایران به‌جز چند مورد» برخلاف یکی از رویکردهای 
متداول فیلم تجربی در جهان» تابوشکن نیستند. 


شش: فیلم‌های تجربی ایرانی » فاقد صراحت سیاسی بوده و بیشتر 
بازتاب‌دهندة شرایط فرهنگی و اجتماعی جامعة خود هستند. 


هفت: فریدون رهنما از مدرسة فیلمسازی پاریس» پرویز کیمیاوی از 
مدرسة سینمایی ایدک» احمد فاروقی قاجار از مدرسةّ سینمایی فرانسه» 
سهراب شهید ثالث از مدرسة سینمایی کراوس ویرز و کنسرواتوار 
مستقل سینمای پاریس» همایون پایور از تحصیل در دانشکدة هنرهای 
فراماتیک تهران و اثریش فارغالتحضیل بودند. به جز اسامی ذگزشده؛ 
سایر فیلمسازان تجربی ایران فاقد تحصیلات دانشگاهی سینما بوده‌اند. 


هشت: کم و بیش تمام فیلم‌های تجربی ایرانی» به شکل مستقیم یا 
غیرمستقیم با حمایت مالی مراکز دولتی ساخته‌شده‌اند. 


لازم به ذکر است که موارد بیان‌شده» حاصل بررسی فیلم‌های موجود بوده و 
امکان دارد در آینده آثاری که اکنون در دسترس نیست. بازیابی و در معرض 
تماشا قرار گیرند که نتیجه گیری فعلی را نقض کند. اما به نظرء این فصول 
مشترک در فیلم‌های تجربی معلول طبیعی شرایط زمانه بوده‌اند. به عنوان 
مثال نقش کم‌رنگ زنان در سینمای جریان اصلی یا حتی موج نو به طور کامل 
مشهود است که نشان می‌دهد فرصت حضور زنان در سینمای ایران به‌عنوان 
فیلمساز پا حداقل بخشی از عوامل اصلی تولید فیلم» چندان مورد استقبال 
نبوده و سینمای تجربی نیز از این جربان مردسالارانه تبعیت می‌کرده است. 
از سوی دیگر فقدان آثار تجربی تابوشکن را می‌توان نتيجة منطقی فرهنگ 
محافظه‌کار ایراتی داننست که انار سانغت آکاری هم خون فیلم‌های ویرومیشی 
اسگای رواک تدای رس گن بید دریگ 


فیلم تجربی ۲۱۳ 


آنجه در باب عدم صراحت سیاسی گفتیم » تا حد زیادی پیوند با گریز به دامان 
تمثیل و استعاره دارد. پیش‌تر مواردی از برخورد دستگاه سانسور با فیلم‌های 
بامداد جدی يا ترسی ذکر کردیم که موجب تغییر نام فیلم بهنام جعفری از 
آقای چ به آقای جیم شد» از این دست مثال‌ها را می‌توان در فیلم‌های خارج از 
جریان تجربی نیز یافت. نمونة آن جنوب شهر (۱۳۳۷) فرخ غفاری که به دست 
مأموران سانسور مثله شد يا اسرار گنج درة جنی (۱۳۵۳) ابراهیم گلستان که 
از پرده پایین کشیده شد و... طبیعی است که حکمرانی طولائی تفکر سانسوره 
فیلمسازان را محتاط نموده و به سمت انتقاد اجتماعی سوق دهد. هرچند 
که فیلم‌های دیگر هم نیز گه‌گاه به تور سانسور می‌افتادند. البته در این بین 
فیلمسازی مانند رهنما نیز هست که تفکر فرهنگی را مورد انتقاد قرار می‌دهد 
و خودخواسته به مسائل سیاسی ورود نمی‌کند. چنین شرایطی ناگزیر راه را 
به‌سوی بیان غیرمستقیم هدایت کرده و از این منظر است که می‌توان میان 
قیلم‌های تجریی وافبیات فازسسی بهخصوعی هر شیاهت‌هاین یافت که فنوره 
ناه ازرتمکیل و کنایه است, لبقه راید فرا موش گرد که برخی فیلستتا راخ 
مانند نصیب نصیبی در جهت میل به ساخت فیلم شاعرانه» رو به شعر آورده و 
طبیعی است از آرایه‌های ادبی در فیلم استفاده کنند. 


مسئلة حمایت مستقیم و غیرمستقیم مراکز دولتی از فیلم تجربی می‌تواند 
دلایل مختلفی داشته باشد. بخشی از آن تا اندازه‌ای ماحصل تلاش مدیران 
فرهنگی برای ایجاد آلترناتیو برابر سینمای مبتذل همه‌گیر و ایجاد ویترینی 
سینمایی به منظور ارائه در جهان بوده است و بخش دیگر معلول عدم دسترسی 
فیلمسازان به ابزار ارزان جهت کار مستقل (مانند آنچه در امریکا پس از جنگ 
پات دمم رها ایک مسا یلیام زا هراق کمک از مراک 


دولتی هدایت کرده است. 
تم فوان با اطمیتان کفت دلیل کم استیان رده فلمساداخ خرن کر 


تجربی در جهان یا آموزش دانشگاهی» سبب ناآگاهی از امکانات فنی فیلم نزد 
فیلمسازان تجربی بوده است. حال آنکه اگر به فیلم‌های رهنما کیمیاوی» 


فاروقی قاجار» شهیدثالث و پایور نگاه بياندازيم» توجه به امکانات فنی فیلم 


۳ امیر یغمایی 


به طور کامل مشهود انتنت و وجه مشترک این افراد تحصیل سینما در اروپا 
بوده است. درنتیجه بیراه نیست اگر بگوبیم دلیل تمرکز بر روایت بیش از 
امکانات فنی فیلم» میان اکثر فیلمسازان تجربی ایرانی » فقدان پشتوانة آموزش 
دانشگاهی سینما بوده است. 
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فا ات سای وهای ری مسا نک یا ۲۳۰۱ 


بهار» شمیم» ۰۱۳۳۶ توضیحی دربارة سیاوش در تخت جمشید. ماهنامة 
انديشه و هنر» دورةٌ ششم » شمارة ۱ 


براهنی » رضا» نگین» مغول‌ها و هنر» سال نهم» شمارة ۲۱۰۱۰۸ اردیبهشت 
۱۳۵۳ 


رویایی» یدالله» ۰۱۳۵۲ چه هراسی دارد ظلمت روح» بولتن جشن هنر شیراز 


میرفخرایی » علیرضاء ۰۱۳۵۱ اکنون لحظة سکوت خداست مجلة نگین» 
شمارة ۸٩‏ 


نصیبی» بصیر ه ۰۱۳۴۸ سینمای آزاد؛ مجلة نگین » شمارة ۵۳ 


وحیدی» گیتی »4۱۳۵۱ نگاهی شتابزده به هفتمین فستیوال فیلم‌های 
کودک ‏ مجلة نگین » شماره ٩۰‏ 

وولن » پیتر» ۰۱۳۷۹٩‏ گدار و ضدسینما احسان نوروزی » ماهنامة هنر» شمارةٌ 
۳۴ 


فیلم تجربی ۲۲۱ 


هنرکار» هوشنگ , امامی » همایون » ۵ مصاحبه با پرویز کیمیاوی» مجلة 
نقد سینماء شمارةٌ ۸ 


تیامح مصته قصصفصاه . -ملصمعم)مدامر ه1م0عمصصهمامامنم -آ/مصهوت! تتاتصطررز[ 
(1926 عصاا - 1) 100562 

0 ۳۲۵۱۵ منطامرجتع ماححصمصته حل مباماتاظ -تطموم۱ ۲ تصش -طهع[ 

(1968 ب«ابزمعصتا0 202 مصصمصته بل فتفنطهم-۵1۵ ۲۱۵۲ نبا [۱۷]2۲۵۵ 

-10470 صچ یج حصاظ رطاتجی لور 0صج صموم‌حمط ] ماک ٩۵0۲0/۵1۱,‏ 12۷10 
(2016) ,6011 ,600620108 11ت-۵212۷ظ مطمامنال 

-عص1ه تج صهعمنمعاظ : مرمتصرع0 معط فهصتممعتعه رهظ فقتص۸ روع10۷ 
(2007) ووع:۳ مهوعنطن ۵۶ اوه ن] عمط[ رقط 

تج 1 وتان لا رآماهتام ۲۱۵۱۷۵۵0 روطامععل ۵7715,] 
(2002) 01اه ۵۶ اوه نصا :«مامتظ ,1945-1957 رهم۸۵۲1 

-۲]10(] 0۴111 ۳۱۱,۷۸۵ رولاله/۷ م1 -ععمنعع۳:۳2۵ ۱۷۲2712 
(2005) عصتک معصم‌تتاه ایدم جم یا ,10 01[ 

,۳۲1۵66۵08) ۷۷۵۷۵۱۱915-1929 ۳۱۲6۲ ظ ] :حصاز۲ طمصع۵۱:۳ها۸ ۱۵9270 
(1985,وو۳۶۵ الوصا مماکممطزظ: .زا 

-070ص1 صرح : 90۷165 24 عصلآمم۲ رصهطهمه۱۷]۵ 1۳2۷۵ تک صصهوتوظ ۱۵270 
۵06 ۱۵7 زصچم‌طمن ک ممت0 ۱۷.۲۷ رحصا مه صمتامنال 

تماکتط عص‌لفه : متفه مقتماههمی ر005قطه .تلع رتع8011 
(2005) ۲۶۲۵55 0)2ومصص۱ گم اتوته دنا با 0تهع-)صه27 

-ع۳1 حصاز۳ ماصمتصوم‌صمن مع0عبام۲ م1 و ط۵رز1 ممکص ۱۷۷ تمزمع/۱۳۸ 
(2011) 010۵ ومم۳۲2 تک تما نجد] مع0ع1)ام؟ رما 


فیلم تجربی 


نگاهی تاریخی؛ از آغاز 
سینما تا ۱۳۵۷ 


از ۲۵۵6۵ 
۵ ۱۱۹۲۵۲۱۵۵ خر 
مصعمصت ۵1 مصتصصنعع0 6] 
9 10۵۰ 


نشربومه 


